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ROMANESQUE SCULPTURE 
IN TUSCANY : 


A PROBLEM OF METHODOLOGY 


BY. CARD? SHEPPARD 


‘.. but thinking makes it so.” 
Hamuer, ACt Il Sc: 2. 


other region of Europe during the Romanesque period. It was not until after 

the mid-point of the twelfth century had been reached that sculpture in the 
round and figurative relief work were produced by local craftsmen. This is surpris- 
ing indeed in a country which produced the greatest Occidental sculptors of them all 
from Nicolo Pisano to Michelangelo. 

A partial explanation for this tardiness may be the fact that during the eleventh 
century a particular aesthetic preference dominated the architecture of the area, 
particularly around Florence, and prevented that interrelation of sculpture and archit- 
ecture so essential for any Romanesque style *. The remarkable monuments of the 
Baptistery and San Miniato al Monte of Florence and the parish church at Empoli 
show an unmitigated devotion to flat surfaces and polychrome revetments. Not until 
the ornate plasticity of a new style of architecture came into vogue and the severity 
and purity of Florentine example were outmoted could sculpture play a significant 
role among the other arts. This first occurred at maritime Pisa, a little later at once 
Imperial Lucca and not at all during the twelfth century at industrious Florence where 
the old aesthetic preferences were maintained until the nascent Gothic style was 
accepted in the following century. 

Our awareness of the sculptural monuments of this period, their relative 
importance, their chronology and number is quite recent. Emile Bertaux, writing his 
chapter on the history of La sculpture en Italie de 1070 à 1260 for André Michel's 
Histoire de l'Art, 1905, devoted a bare two pages to his summary of Tuscany ”. 
Aldolfo Venturi in the third volume of his monumental Storia dell’ Arte Italiana ”, 
published in 1904, developed his observations much more largely and discussed many 


lt is strange that the art of carving was revived in Tuscany later than in any 
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more monuments but neither author was in a position to identify its earliest examples 
and hence the chronology and character of the school. 

The key monument, upon which all further analysis of the Romanesque Tuscan 
school has been based, was not recognized and adequately dated until Dionigi Scano 
published L’ Antico pulpito del Duomo di 
Pisa scolpito da Guglielmo da Innsbruck 
in 1905 and reviewed his findings in the 
more readily accessible Storia del Arte in 
Sardegna dal XI al XIV secolo at Cagliari 
in 1907. Scano ‘succeeded, through the 
interpretation of the inscriptions associated 
with the pulpit, at present in the Cathedral 
of Cagliari, (figs. 1, 2, 3) and by means of 
accounts of the seventeenth and eighteenth 
centuries, in establishing that the pulpit 
was the work of a certain Guglielmo, was 
executed during the four years preceeding 
*1161, and was originally commissioned 
for the Cathedral of Pisa*. Since Scano’s 
discoveries no one has seriously questioned 
the identity of the Cagliari pulpit. Not so 
generally accepted is the theory that the 
Pisan sculptor came from Innsbruck, an 
identification based on observations by 
Vasari, who thought Guglielmo was Ger- 
man of origin (credo io), on a report of an 
anonymous German traveller noted by 
Thomas Dempster in the seventeenth cen- 
tury, and upon other documents. It is not 
essential to our problem to decide this 
issue but the evidence is not sufficiently 
strong even circumstantially to make more 
than an interesting possibility. 

On the other hand it is important for 

FIG. LÉ vanecles ion le our problem to note that Venturi inter- 

Se de ae à preted the documents available to him in 

order to place the Cagliari sculptures in 

the mid-thirteenth century without being disturbed by the resultant stylistic anomaly ”. 
He apparently felt more satisfied with a late rather than an early date which would 
have of necessity made the pulpit the earliest example of Tuscan Romanesque 
sculpture, as Scano established that it was. Precisely because this dated monument 
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is so highly developed in terms of the treatment of volume and the anatomy of the 
human figure most scholars who have investigated, even in passing, the problems of 
early mediaeval sculpture in Tuscany have fe!t obliged to search for the origins of 
the monument which must, at first, have seemed to exist in perplexing isolation. 
Bertaux, writing before Scano’s fundamental work, did not raise the question. 
Venturi was satisfied to remark that there was primarily northern (Lombard?) 
influence but that examples of Early Christian sarcophagi in the region also had a 
strong formative effect®. Pietro Toesca, in 
1913, was probably the first to propose two 
additional sources for the style of Guglielmo 
—Byzantium and Provence‘. For Byzantium 
he adduced the technical element of the intarsia 
treatment of the background of several of the 
panels at Cagliari. A relation with Provence, 
he felt, would account for “the intensity of 
the picturesque effects coupled with — the 
bravura of execution *.” He continued to add 
that this latter relation was a fortuitous one 
based-on similar sources. A year later, in the 
Notes added to his doctoral dissertation, 
W. Greischel asserted that, although he had 
only studied photographs of the Cagliari 
pulpit, “the earliest Tuscan sculpture derives 
from that of Provence *.” 

So the matter rested until A. Kingsley 
Porter approached the problem from an entire- 
ly different direction. In his Romanesque 
Sculpture of the Pilgrimage Roads, of 
1923 ‘°, Porter was concerned, among other 
problems, with dating the work of the School 
of Provence. Although he did not explain the 


necessity for the priority of the Provencal #16. 2.—Leetern Group (Tetramorph), 
° an tte “7° Evangelary section, pulpit, 
monuments, he listed the similarities he noted OR Nr 


between the monuments in question as proof 

of the derivation of the Cagliari work. “The superior limit for the date of the 
St, Gilles frieze is determined by several sculptures which must be later”..., here he 
mentioned the pulpit of Guglielmo. In detail he set out the following observations in 
support of his argument: the arcades in the Changing money in the Temple of the 
frieze at St. Gilles are reproduced in the Presentation at Cagliari; the “organ-pipe 
drapery (Cagliari) could only have been carved by the sculptor who had known a 
work as late as the cloister of St. Trophime, Arles.” In another context. Porter 
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said: “It is a curious fact that the supporting lions which formed so characteristic a 
feature of Tuscan pulpits seem to have been derived by Guglielmo da Innsbruck, not 
from neighbouring Lombardy, as might be supposed, but from Arles. At least, the 
face of the surviving lion of the cagliari pulpit seems to have been inspired by the 
face of the lion beneath St. Peter on the façade of St. Trophime ”.” 

The hypothesis of a Provengal origin 
for the school of Tuscany was henceforth 
established and its basis greatly expanded 
during the decade of the 1920’s by Walter 
Biehl “, 1926, supported by Mario Salmi ” 
in 1928. The German scholar, W. F. Vol- 
bach, in the meantime, 1924, had advanced 
the opinion in speaking of the treatment 
of the human body by Guglielmo that it 
could not yet be determined whether this 
further development was the result of 
Italian or French (Chartrain) influence ”. 
The suggestion of Chartrain influence has 
not been as yet followed in any subsequent 
publication. Biehl’s researches / were 
thoroughly developed by his compatriots 
R.-Zech * and W. Horn ”, respectively in 
1935 and 1937. Zech analyzed the monu- 
ments with great circumspection and final- 
ly decided that “the general makeup of the 
style of the pulpit (Cagliari), and this is 
as much as one can accept, is that of 
St. Guilhem-le-Desert and the early figures 
of the northern walk of the cloister at 
St. Trophime at Arles.” Horn went much 
further with the same material and accept- 
ed the work of Guglielmo as the “terminus 
ante quem” for the Provencal school. 

Recently Geza de Francovich, 1952, 
ic. Rd Sone Rd added his weight to this theory of the 

origin of Guglielmo and Tuscan Roman- 


esque sculpture, stating: “To deny that 
Guglielmo was trained in Provence signifies a knowledge at once superficial and 


insufficient of Provengal sculpture as well as not being up to date on the most recent 
work on this problem **.” A. Boeckler, whose Die Bronzetiiren des Bonanus von 
Pisa und des Barisanus von Trani appeared in 1953, merely voided the importance 
of the whole problem by supposing that the doors of the San Ranieri portal of the 
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Cathedral of Pisa by Bonanus Pisano were completed around the middle of the 
twelfth century, thus displacing the Cagliari pulpit from its prime position ‘”. 
R. Hamann, writing in 1955 on the other hand, upheld the theory strongly: “More 
and more it is now recognized that Provençal art, especially that at St. Gilles, also 
played a role in the Tuscan protorenaissance, particularly in connection with the 
pulpit of Master Guglielmus from Innsbruck ”’.” The theory has now passed into 
the general literature of the subject as in the latest book on Italian mediaeval sculpture 
by G. H. Crichton, 1954, who referring to Guglielmo said: “Provence is, in fact, the 
chief general factor in his style... 71.” 


For all these theories of the origin of Romanesque sculpture in Tuscany there 
are no documents which provide sure evidence. The hypotheses supporting these 
theories are based primarily on stylistic factors and secondarily on historical possibili- 
ty. Perhaps because of this situation both Biehl and Hamann vacillated in their final 
statements. Biehl commented: “one is surprised how little similarity there actually 
is in spite of the many related details *,” while Hammann explained “So many 
questions arise, however, that one cannot talk of a development from a basis of Pro- 


vençal style and this is why we have paused only superficially over this influence *.” 


There is no way of effectively disputing an argument of the type used by these 
scholars except by attacking the conclusions to which it leads. This is no simple 
problem, since conclusions based on style and supported by iconography, while aris- 
ing from facts—the monuments themselves, are all too frequently affairs of convic- 
tion constructed by personal opinions or bias. Some other method is needed than 
the simple confrontation of two opinions of the same evidence. To avoid this dis- 
agreeable situation it is necessary to approach these conclusions from a new point 
of view. 


The method of research used by the scholars in this field has an interesting 
history. Besides those elements common to all historical study, there is one which 
makes art history a specialty within the broader field, that is, the analysis of style. 
The manner in which style is approached has been developed from the method 
established by Giovanni Morelli in his preface, dated 1889, to Kunstkritische Studien 
über italienische Malerei. Die Galerien Borghese und Doria Panfili in Rom. This 
was published under a pseudonym, an anagram of his own name, Ivan Lermolieff, 
and appeared for the last time in 1897 in its Italian translation *. Beside the pre- 
face, the book contained a series of essays demonstrating his point of view originally 
published separately between 1874 and 1876 in the Zeitschrift fir bildende Kunst. 


Morelli’s preface is entertainingly written as a colloquy between two strangers 
who meet at the Pitti Palace in Florence, and have a series of discussions in the Pitti, 
in the Uffizi, and in a coffee house by the Arno. The author takes the role of an 
innocent and an old Florentine that of the expert. As to be expected, the Floren- 
tine connoisseur begins by stipulating that “to recount the development of anything 
it is essential ... that one be acquainted exactly with the thing one is talking or writ- 
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ing about. If one is not familiar with anatomy ... he can only with difhculty study 
physiology.” ... “As a botanist must know his plants, the zoologist his animals to 
distinguish at first glance a lion cub from the domestic cat, the fig from the grape, so 
the historian of art is obliged to know sufficiently first for himself and then for his 
listeners or readers .” “First have a clear idea of the substance of art itself— 
analyse and distinguish what is important from what is insignificant, in sum, learn 
to comprehend it.” The author responds by objecting that this concerns “art as 
form, that is, a knowledge of the exterior of the work of art. German philosophy 
is rather to observe the “idea, motivation, and explanation, as the’ task of the art 
historian *.” The specialist answers that you cannot know the inside without first 
knowing the exterior otherwise the result would be a psychology of art or a history 
of culture. Form and technique must remain the foundation of any study of art. 
One needs a thorough knowledge of a whole period to study the work of an individual. 
This will make one suspicious of tradition per se about an artist or a work such as 
that concerning Andrea Castagno who was believed to have killed Domenico 
Veneziano until a document was found which proved that the victim outlived his 
purported murderer. As to distinguishing between the works of a master and his 
pupils or copyists, “indeed, I do not maintain that this (method) is absolute but 
rather only relatively sure, this can only be determined … by an exact knowledge of 
formal characteristics and the harmony of color proper to each master, or per- 
sonality *.” The author then objects that “each human eye sees form in its own 
way”; the specialist continues the discussion pointing out that, as with tradition, 
documents also are not to be trusted absolutely and that the work of art is always the 
final fact. 

After this sketch of proceedure, the conversation turns to an application of the 
method, using paintings of the Quattrocento for examples, specifically St. Augustine 
in his Study, in the Uffizi, attributed at that time to Fra Filippo Lippi. To prove 
that the picture is by Botticelli, the following among many other details are pointed 
out: “...the hand with bony fingers not graceful but full of life, whose nails like the 
thumb are square and lined with black, the gross nose with wide nostrils, as appears 
in the “Calumny of Apeiles—a sure work”.” Also mentioned are the special 
longitudinal folds and the transparent golden pink color as well as the form of the 
halo. The picture is further compared to some by Lippi and others by Botticelli 
to prove that the observed details are identical with similar ones in the works of the 
latter artist. : 

After the long and detailed demonstration, the author again ironically objects 
that “Such a method is anti-aesthetic and more proper to a naturalist than for an 
artist ”.” In fact throughout the long discussion which continues with other 
examples, Morelli constantly defends himself against hypothetical objections that his 
method is anti-aesthetic or totally devoid of interest in artistic qualities and 
constantly recalls his statement that to know the intent of an artist, or the 
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expression of a work of art, one must first know the exterior of the object. 
In this regard, it is very illuminating to know that Morelli was trained at the 
Universities of Munich and Erlangen where he studied natural science and took his 
degree in medicine. It was only after a successful political career (he was a 
Senator) that he turned to the history of art late in life. It is just because Morelli 
was thoroughly familiar with the methods of classification in the natural sciences 
that he was able to construct such 

A an effective and rigid method of 
_ analysis for the history of art. 
This method has had enormous 
repercussions but has been most 
thoroughly accepted because of the 
legendary success of its greatest 
+ practitioner, Bernard Berenson. It 
# was only a few years after the 
Italian translation of Morelli’s pre- 
face that Berenson in 1894 set 
down his own ideas on method- 
ology. This was not published 
until eight years later as Rudiments 
of Connoisseurship in the second 
series of The Study and Criticism 
of Italian Art”. The essay has 
recently been republished in Metodo 
e Attribusione, 1947 *. Berenson 
perfected Morelli’s approach to the 
analysis of style, giving full credit 
. to his predecessor: “Connoisseur- 
ship itself is not a new thing. It 

has existed for thousands of years. 

A new spirit, however, or rather a 
new practice, was introduced by 

| Morelli **.” Berenson then pro- 

Lo nr. a cues ceeded with great lucidity to make 

a system out of Morelli’s colloquy 

This brief summary of the ideas of the two most influential writers on matters 

of method in the history of art is sufficient to show how stylistic analysis has come 
into being as a research tool of great significance. If restricted to the category of 
demonstrable things, it is an essential aid to the historian of art, who all too 
frequently finds a situation in which only an analysis of the style of an object will 


permit him to identify it in a very general way. 


es 
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A great difficulty is encountered, however, if this method, so brilliantly estab- 
lished by Morelli and developed by Berenson, is applied to fields different from that 
for which it was perfected. Both Berenson and Morelli have been specialists in 
Italian painting of the Renaissance and early Baroque periods. Their method func- 
tions smoothly here because all the necessary conditions are present. Unfortunately, 
the twelfth century suffers in two important respects in comparison to these later 
periods: the relative lack of monuments and the rarity of documentation. Both 
Berenson and Morelli practiced their method primarily for attribution, 1.e. to identify 
the artist who painted a pictude or to distinguish between him and his pupils or 
copyists. Such a program cannot be followed by a scholar working with Tuscan 
Romanesque sculpture since the monuments are insufficient to determine with any 
degree of scientific accuracy the formal characteristics of a specific sculptor. For 
Guglielmo, for example, only one monument is known, the Cagliari work. Even here 
Zech distinguished several hands among which is that of Guglielmo, attributing to 
him certain sections presumably because he was the head of the shop ”. In other 
words, the lack of evidence makes a false quest of the search for personality and 
renders nul the attempt to reconstruct the career of an artist in this region and 
at this time. The whole emphasis on the artist, his personality and his development, 
inherent in the Morelli-Berenson system, is misplaced in the twelfth century in 
Tuscany. 

A convincing argument for the Provençal origin of Tuscan sculpture must 
according to Morelli-Berenson depend not only on the isolation of the formal character- 
istics of Guglielmo’s personal style but even more strongly “upon the perfect identi- 
ty of (these) characteristics (with those of Provengal monuments which would) in- 
dicate identity of origin.” Instead, the similarities between the pulpit of Cagliari 
and Provencal monuments are of a different order. Specific traits of Guglielmo’s 
work are located in a variety of monuments in Provence. This is not therefore a 
question of a one to one relationship but of one to many. In no instance has it been 
held that the totality of the traits observed at Cagliari are to be found in a single 
example in Provence; thus no identity can be said to exist. 

This faulty extension of the Morelli method can be explained as resulting from 
the insufficient evidence available for this period. It is exactly for this reason that 
the method cannot be applied nor can the questions or origin, maturation, and decay 
be solved by this method. To make up for the deficiencies or the lacunae in the 
evidence available three subterfuges, expressed in the form of hypotheses, have 
gradually been developed to the point at which they are almost given the status of 
evidence. 

The first subterfuge, already noted above, is the assumption that a part may 
stand for a total entity as proof of a stylistic interrelation. The second is the creation 
of a career for an artist by which can be explained the presence in one region of 
traits which derive from another far removed geographically. Once a stylistic inter- 
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relation has been observed, it is supported by the assumption that the early train- 
ing or the place of birth of an artist is sufficient to explain the traces of a style 
foreign to the region in which his known works are located or produced. It-is for 
this reason that a voyage to Provence on the part of Guglielmo has passed from 


hypothesis to fact in recent writing on the- 


subject; it is an essential link in the argument. 
This subterfuge might be called that of the 
artistic voyage. 

The need of a clear identity between 
objects to demonstrate their interrelation is 
further minimized by a third subterfuge 
which consists in explaining away any dif- 
ferences of style as the result of the matura- 
tion of an artist or because the region in 
which a work was executed was culturally 
provincial. Berenson, himself, cautioned 
against this misuse of the method by attribut- 
ing works to a master on the basis of a known 
work of a different date; “As a matter of fact, 
every test has its time limit, and its applica- 
tion regardless of this limit … can lead only to 
confusion *°.”. In accord with this idea- the 
third subterfuge might be called the temporal 
one. 

With these three subterfuges in mind, the 
temporal, the artistic voyage, and the part for 
the whole, let us turn to the specific arguments 
advanced to support the theory of the Pro- 
vencal origin of Tuscan Romanesque sculpture. 
For convenience, we will take up the argument 
in its final and summary form as presented by 
Crichton* rather than as set forth in detail 
by Zech or Horn. “(The pulpit) in Cagliari 
rested before division on four stylized lions, 
now placed at the choir entrance; in the 
development of their muscles, in the lithe 
concentrated power with which they crouch 


¥Ig. 5.—Lectern Group 
(Tetramorpli), 
Pulpit, San Gennaro, San Ginesio. 


over their prey between their paws, they are worthy prototypes of their succes- 
sors.... At first sight it is difficult to believe that such an effect of ferocity and vigour 
could have been obtained at so early a date as the middle of the twelfth century. A 
later date could more easily be accepted for the lions if they stood alone, but they are 
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not an unprecedented apparition in twelfth-century art, and a study of classical 
examples could be expected in a city like Pisa.... There are also parallels in Pro- 
vence. Both at St. Gilles and at St. Trophime in Arles there are lions as supports, 
which though not identical have some of the features of those at Cagliari, the crouch- 
ing position with their prey and the ribbed lines on the side. Guglielmo produced a 
type of his own, different from those so common in the North, less stylized, more 
like the real animal. : 

“The use of lions as supports already existed in Emilia but Guglielmo created 
the Tuscan pulpit as a field for sculpture on a comprehensive scale and introduced the 
use of the Tetramorph.” 

“The two groups (lectern figures) are undeniably, like the lions, advanced for 
the early date assigned to the pulpit, but this is not sufficient to postpone their execu- 
tion till the thirteenth century. They can be attributed to craftsmen trained in Pro- 
vence. The arrangement of the group, with a central figure and two side figures, is 
derived from reliefs in the northern part of the cloister at Arles (fig. 4).” 

“Against a pattern of this kind (ornamental patterns on the background of the 
reliefs), Guglielmo too arranges his figures in a fashion which he must have learned 
in Provence. Provence, is in fact, the chief general factor in his style, markedly 
so in the straight or curved parallel folds of his robes, the perpendicular effect being 
dt times exaggerated as in the witnesses to the Ascension. The connection with Pro- 
vence, of the supporting lions and the apostle group under the reading-desk, has 
already been mentioned. Details were also borrowed; the bent knees of the watchers 
of the sleeping soldiers at the tomb, which appear again in the relief of the betrayal, 
have parallels in the cloister at Arles; so too the sarcophagus with the discs as orne- 
ment and the fragments of grave clothes hanging from below the lid appears on the 
reliefs at Beaucaire and St. Gilles, which have been discussed in relation with the 
pontile of Modena.” 

“Guglielmo was also indebted to the antique models which lay to hand, the use 
of arcades in the Presentation, the structure of his reliefs, one above the other as 
in some sarcophagi; the style of the disciples besides the St. Paul under the reading- 
desk, and such particular motifs as the little Victories which support the cover of the 
sarcophagus in the relief of the three Maries. Provençal, classical, Byzantine patterns 
and models combined to form Guglielmo’s style. We may suppose that he learned 
his art in Provence and something too from Lombard craftsmen immigrant in 
Tuscany.” 

Such is the argument, briefly presented but with most of the basic points 
mentioned, for the Provengal origins of Tuscan Romanesque sculpture. All three 
of the subterfuges developed to support tnally the subterfuge of the artistic voyage. 
the part for the whole, the temporal, and fid by the similarities he observed between 
Francovich was enticed even further afielhe Morelli-Berenson method are present : 
the figure of St. Paul on the pulpit at Cagliari and the sculptures of Ss. John and 
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Peter on the jamb of the west entrance of Saint Jean le Vieux, Perpignan”. “Tas 
(Guglielmo’s) intense expressive force..., his facial types... make me suspect that his 
origins are to be sought in the region of Roussillon, that is of the Eastern Pyren- 
nées or in Catalonia, whence he moved to Provence where he assimilated the late 
formal expressions proper to the sculptures of. the facade of Arles and of the frieze 
of Beaucaire. But beneath the Provençal dress (vesta) he retained...his own 
expressionism … typical of the art of that region ... expecially of the canon of the 
paintings ... in the Museum of Barcelona.” 

Only one document has ever been quoted to serve as evidence for the supposd 
dependence of Tuscany on Provence. The document in question is a letter, dated 
1156, from Pope Hadrian IV, formerly Abbot of Saint-Ruf, near Avignon, to the 
canons of Pisa requesting aid for some monks from Saint-Ruf in the preparation of 
materials for a cloister he wished to build for them at Saint-Ruf *’. The import of 
the letter, far from supporting a case for the dependence of Tuscany on Provence, 
even brings up the contrary as a possibility. Indeed, the situation in Tuscany during 
the decade of the 1150’s was such that Guglielmo could have assimilated all the 
essentials of his style at Pisa, without embarking for Provence at all. Gathered at 
Pisa were numerous examples of classical sculpture as well as Bzzantine material. 
Emilia-is not so far away that general ideas of form, technique or design could not 
have easily penetrated to Pisa. 

Not only could Guglielmo have found in Tuscany the necessary ingredients with 
which he created his own style but also a certain Philippus could have done the same. 
The pulpit he signed for San Ginesio, the parish church, at San Gennaro and dated 
by inscription 1161 ‘ has been unjustly treated, perhaps because it has been held to 
be inferior work. Zech for instance says, “what appears primitive with Philip must 
be taken as-a lack of quality *.” The Tetramorph (fig. 5) carved by Philippus is 
quite comparable to that of Guglielmo and what is even more remarkable was finished 
in the same year. The presence of a second artist on the spot diminishes somewhat 
the isolation of Guglielmo and suggests greater activity in Tuscany than has been 
admitted heretofore. Philippus was more conservative than his contemporary since 
he retained the flat intarsia decoration for the panels of his pulpit and might there- 
fore be considered as a transitional figure. 

At any rate there is sufficient evidence of artistic activity in Tuscany to show 
that Guglielmo was not alone. In addition to Philippus there were the ateliers busy 
working on the Cathedral and Baptistery at Pisa“. With all this it does not seem 
necessary to theorize that Tuscan Romanesque sculpture owed its origin to foreign 
intervention thanks to a young man of genius who travelled to Provence. 
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RÉSUMÉ : La sculpture romane en Toscane. 

La théorie suivant laquelle la sculpture romane en Toscane tire son origine de celle de la Provence fut 
d'abord suggérée par Pietro Toesca en 1913. Cependant, cet auteur pensait que les similitudes entre les monu- 
ments des deux régions étaient fortuites, et qu’elles dérivaient d'origines semblables. La théorie atteignit sa pleine 
forme dans le travail de R. Zech et W. Horn dans les années 1930. Ce dernier auteur alla jusqu'à soutenir 
que le premier monument toscan, la chaire Cagliari de Guglielmo (1161) pouvait servir de « terminus ante 
quem », pour toute l’école provençale. iz k 

Toutes les preuves à l’appui de cette théorie consistent en analogies stylistiques. Celles-ci furent déve- 
loppées en accord avec la méthode d'analyse établie par Giovanni Morelli, et perfectionnées par l'éminent 
M. Bernard Berenson pour la peinture renaissance et baroque. La méthode Morelli-Berenson convient effective- 
ment pour ces périodes, mais est moins applicable au x11° siècle en Toscane étant donné le manque de monu- 


ments et la rareté de documentation. 


L'auteur montre en tout cas qu’il n’est pas nécessaire de suggérer que Guglielmo aurait fait un voyage 
en Provence, puisque les monuments et l'activité artistique qui existèrent en Toscane durant la décade des 
années 1150 étaient suffisants pour fournir une base à son œuvre de sculpteur. 
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LES PORTRAITS DE RONSARD 


ESSAI D'ÉPURATION ICONOGRAPHIQUE 


PAR EDMOND POGNON 


ES effigies de Pierre de Ronsard 
sont depuis longtemps connues et 
dénombrées. Par une curieuse 

coincidence, la même année 1907 leur a vu 
consacrer deux études: Le portrait, le 
buste et l'épitaphe de Ronsard au musée 
de Blois, par Pierre Dufay, article paru 
dans le Mercure de France et tiré à part 
chez Honoré Champion; Les portraits de 
Ronsard, par C. Gabillot, dans la Gazette 
des Beaux-Arts, tome XXXVII (3° pé- 
riode), pages 487-501. 

Si l’on croit pouvoir utilement reve- 
nir sur ce sujet, dans la même Gazette, 
après plus d’un demi-siècle, ce n’est pas Doté, autheur de ceft omurag 
que des découvertes nouvelles permettent Lo Douche cr ee 
d'enrichir liconographie du Prince des 
poètes; c’est, tout au contraire, dans le 
dessein de critiquer la documentation 
existante, d’en éliminer ce qu’elle peut 
contenir de faux, d’y reconnaître ce qui Pipe cee Re UE RONSARD, ee Médaillon grave 


sur bois, en téte de la premiére édition 


n’est que copie, er par la enfin de rendre des Amours (1553). B.N. Est. Phot. E. Mas. 


L'AN-ÆTA Kxxi] 


SPREE Batra Sai 


FIG. 2. — JEAN DE LA JESSEE gravé par Jean Wierix, 
faussement reconnu comme Pierre de Ronsard gravé 
par Léonard Gaultier. 1€T état. B.N. Est. Phot. E. Mas. 


SERRE 


FIG. 3. — JEAN DE LA JESSÉE. 2¢ état. 
Voir fig. 2. BN. Est. Phot. E. Mas. 
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toute leur valeur aux seuls portraits authen- 
tiques et originaux. 

La documentation existante se compose 
d'assez nombreuses gravures du xvi’ siècle et 
du début du xvi1°, d’un buste, d’un portrait 
peint sur toile et enfin d’un dessin en pierre 
noire et sanguine. 

C'est du côté des gravures qu'a priori le 
simple bon sens engage à reconnaitre les meil- 
leures garanties de ressemblance. La plus 
ancienne en effet, dont toutes les autres — 
sauf une qui nous retiendra plus loin — ne 
sont que des copies directes ou indirectes, est 
apparue dès 1553, alors que Ronsard était 
agé de vingt-neuf ans. C’est le médaillon ovale, 
gravé en bois par un anonyme, qui se trouve 
en tête de la première édition des Amours 
où il fait pendant au portrait de Cassandre 
(fig. 1). Il figure le poète de profil a droite, 
en buste, drapé à l'antique, la tête ceinte de 
lauriers. Autour de l’ovale on lit la devise : 
« “Qc 13ov, ds éuavny », Qui peut se traduire : 
« Comme je la vis, je fus inspiré. » Destiné 
à être vu par toutes sortes de gens qui 
connaissaient fort bien le modèle, sans doute 
approuvé avant tirage par Ronsard lui- 
même, ce portrait ne peut pas ne pas être 
ressemblant. Tout au plus y a-t-il lieu de 
craindre qu'il soit un peu flatté. 

Ce profil du poète dans tout l’éclat de sa 
jeunesse est surtout caractérisé par un grand 
nez droit qui prolonge assez exactement la 
ligne du front, dont le sépare toutefois un 
léger renflement à la hauteur des sourcils. Le 


haut de ce front, bien que caché par une 


range de cheveux frisés, se devine fuyant 
et déjà un peu dégarni. Quelques hachures 
indiquent, entre les os du front et ceux du 
maxillaire supérieur, une dépression assez 
profonde. Le sourcil est arqué, la joue creu- 
sée au voisinage de l'oreille. La lèvre supé- 
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rieure fait sur la lévre inférieure une forte saillie, qu’accuse encore la moustache; 
cette levre inférieure est remarquablement ourlée, bien séparée du menton rond par 
une profonde fossette horizontale. 

Ce beau médaillon, qui mesure 105 mm. de haut sur 74 mm. de large, a servi a 
orner, apres l'édition de 1553 des Amours, celle du Bocage de 1554, celle des quatre 
premiers livres des Odes, de 1555, celle de la Franciade, de 1572 et 1573. Une copie 
réduite à 73 sur 52 mm. se voit au début de la plupart des éditions des œuvres 
complètes publiées au xvi° siècle à partir de 1560; certains tomes de ces éditions 
offrent un médaillon de mêmes dimensions, où le même profil repose sur un buste 
vêtu non à l'antique, mais à la mode du 
temps d'Henri II ou de Charles IX. 

Les graveurs Robert Boissard (né 
vers 1570) et Jacques Granthomme (dont 
la carrière commence vers 1588) ont copié 
au burin le médaillon des Amours, le second 
en sens inverse. 

Quant a Léonard Gaultier, le grand 
graveur de portraits de la fin du xvi’ siècle 
et du début du xvii’ siècle, il-s’est plus ou 
moins fidèlement inspiré du médaillon des 
Amours, dune part dans le petit profil 
exccticmevers. 10001 pour cle recueil. de 
144 Portraictz de plusieurs hommes illus- 
tres qui ont flory en France depuis lan 
1500 jusques a present, plus connu sous le 
nom de « Chronologie collée »; d’autre 
part, dans le buste de profil qui domine la 
composition architecturale servant de titre 


à l'édition des Œuvres de 1600. FIG. 4. — PIERRE DE ee gravé sur bois 
» c . par Louis Jou pour son édition des Amours. 
Pour épuiser le chapitre des gravures, SN LE mie 


il faut en évoquer une dernière, très diffé- 

rente celle-là. Elle figure un personnage en buste, vêtu à l'antique et couronné de 
laurier comme le Ronsard du médaillon des Amours, mais vu de trois-quarts et non 
de profil. Dans la bordure de l’ovale se lit la devise: « Et myrto et lauro», qui 
convient bien à un poète inspiré par l’amour et l'épopée. Elle existe en trois états. 
Le premier, qui ne porte ni signature ni nom du modèle, offre sous lovale, dans un 
cartouche, la mention: « AN.AETA.XXXI >», c'est-à-dire «dans sa 31° année » 
(fig. 2). Dans le second, cette mention est remplacée par la légende : « Pierre de Ron- 
sard, Prince des Poétes François, mort//l’An 1585 » (fig. 3). Quant au troisième état, 
il résulte du remploi par Odieuvre, donc au xvirr siècle. de ce portrait. La devise 
« Et myrto... » a été supprimée; l’ovale, réduit par le bas, repose désormais sur la 
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FIG. 5. —- PIERRE DE RONSARD, profil. Voir fig. 6. 


Musée de Tours. Phot. Arsicaud. 


En présence de tels indices, il peut 
paraître téméraire de prétendre que ce médail- 
lon ne représente pas Ronsard et n’est pas 
l'œuvre de Léonard Gaultier. Telle est pour- 
tant la vérité. 

Nous venons de voir que le nom de 
Ronsard n’y apparaît que dans le second état, 
postérieur à la mort du poète, dont il donne 
la date. Or, le moins qu’on puisse dire, c’est 
que ce «trois quarts» ne ressemble guère 
au profil de 1553. Le nez, certes, est grand 
dans l’un et dans l’autre: mais ici, au lieu 


tablette habituelle des portraits de 
l'Europe illustre d’Odieuvre, sur la- 
quelle on lit: « Pierre Ronsard// 
Prince des Poétes François, du 16° sie- 
cle.// Né en Vendomois le 11 sept. 
1524. Mort en Touraine le 27 Déc. 
1585.» Sur cet état, pour la premiere 
fois, se lisent des initiales d’artistes 
<L. Pinx?- AD Seulpey 

Impossible de dire les noms qui 
se cachent sous ces initiales. Mais le 
médaillon Et myrto, dans ses deux 
premiers états, figure depuis plusieurs 
siècles, au Cabinet des Estampes de 
Paris, dans l’œuvre de Léonard Gaul- 
tier. Une- épreuve du= second etat; 
classée parmi les portraits de Ronsard 
dans ce même Cabinet, porte d’ail- 
leurs en haut, a gauche, le mono- 
eramme L.G., ajouté a la plume. 


FIG. 6. — PIERRE DE RONSARD. — Moulage du buste ori- 
ginal disparu ornant au xvir® siècle le monument funé- 
raire de l’abbaye de Saint-Céme. Musée de Tours. Phot. 


Arsicaud. 


_31 ans indiqués au premier état de 
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d'être droit, il est busqué; plus 
mince, plus pointu du bout, il fait 
un angle marqué avec la ligne du 
front, dont le sépare d’ailleurs, au 
contraire de ce que nous avons 
remarqué dans le médaillon des 
Amours, une profonde dépression. 
Le front lui-même est plus bombé, 
garni de solides cheveux plantés 
assez bas vers le milieu et d’ail- 
leurs coiffés à la mode du temps 
d'Henri III, donc d’un temps où 
Ronsard avait beaucoup plus des 


la gravure. 

Malgré ces évidentes diffé- 
rences, Pierre Dufay, qui connais- 
sait ce médaillon par une très 
fidele? copie a leau-forte de 
Queroy illustrant le Pierre de 
Ronsard de Jeannotte-Bozérian, 
déclare tranquillement qu'il « rap- 
pelle beaucoup le profil du fron- 
tispice [de l'édition de 1609] ». 
Tel est aussi, sans doute, l'avis 
des divers illustrateurs d'éditions 
de Ronsard ou d'histoires litté- 
Sn om 7 Syn pre ete ee 
portrait de Ronsard le médaillon 
Et myrto. Tel est celui de Louis Jou, qui a fait des prodiges pour harmoniser, dans 
le portrait du Prince des poètes qu'il a gravé en bois pour sa belle édition des 
Amours, les traits du profil traditionnel et ceux de ce déconcertant « trois-quarts » 
(figs 4). 

Pourtant, si le médaillon des Amours est un portrait ressemblant de Ronsard 
— et nous avons vu quelle confiance il mérite —, le médaillon Et myrto ne peut pas 
l'être. En voici d’ailleurs une preuve décisive : le premier état de ce médaillon — 
sans nom et sans signature, rappelons-le, — se retrouve au frontispice des Premières 
œuvres françoises d’un poète aujourd’hui totalement oublié, Jean de la Gessée ou de 
la Jessée. Ce personnage fut secrétaire du duc d'Anjou, frère d'Henri III, dont on 
connaît les intrigues en Flandre et aux Pays-Bas entre 1578 et 1582, date de sa 
mort. La Gessée appartient donc à la seconde moitié ou même au dernier quart du 
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xv° siècle, ce qui correspond très bien à la coiffure remarquée au médaillon Et Myrto. 
Auteur de plusieurs volumes de vers en français et en latin, c'est en 1583, à Anvers, 
qu'il publia ses Premières œuvres françoises. Il était alors, s'il faut en croire le car- 
touche de la gravure, dans sa 31° année. 

Il est tout à fait invraisemblable que Léonard Gaultier, graveur parisien origi- 
naire de Mayence, soit l’auteur de ce portrait publié à Anvers d’un poète qui dut 
vivre peu à Paris. Max Rooses, dans Le Musée Plantin-Moretus, désigne comme 
l’auteur de cette gravure Jean Wierix. Par quelles erreurs, par quelles fraudes ce 
portrait de Jean de La Gessée par Jean Wierix a-t-il fini par être donné pour un por- 
trait de Ronsard par Léonard Gaultier? Une recherche dans ce sens nous entrainerait 
ici beaucoup trop loin. Retenons seulement qu'en fait de gravures, liconographie de 
Ronsard n'offre qu’une pièce authentique et originale : le médaillon des Amours, de 


1533: 


Le buste n’est plus connu aujourd’hui que par des moulages, conservés notam- 
ment aux musées de Blois et de Tours (fig. 6). Gabillot et Dufay racontent l’un et 
l'autre comment l'original, après avoir orné au xvii‘ siècle le monument funéraire 
de l’abbaye de Saint-Côme, dont le poète avait été prieur commendataire, émigra en 
1742 dans la sal'e capitulaire des chanoines de Saint-Martin de Tours et de là, lors 
de la Révolution, au musée de l'Ecole centrale du département d’Indre-et-Loire. En 
lan X, le préfet de ce département, M. de Pommereul, accepta, sur la demande de 
son collègue du Loir-et-Cher, que le buste fut transféré à Blois pour trouver enfin 
un asile définitif à Vendôme, patrie du poète. Avant de s'en dessaisir, il en fit pren- 
dre plusieurs moulages : précaution d’autant plus heureuse que, depuis son arrivée à 
Blois, l'original a disparu sans laisser de traces. 

Outre les moulages, cette précieuse effigie est encore représentée dans un dessin 
du monument funéraire, exécuté pour Gaignières, aujourd’hui conservé à la biblio- 
thèque d'Oxford et dont un calque existe au Cabinet des Estampes de Paris. On voit 
par ce document que le buste était polychrome, probablement en terre cuite peinte, 
ce qui expliquerait sa volatilisation à Blois. 

A en juger par les moulages, c'est le buste d’un homme assez âgé. On sait que 
Ronsard, qui devait mourir à 61 ans, entra tôt dans la vieillesse. Dès la cinquan- 
taine, usé par une vie trop ardente, il avait quitté la Cour pour se retirer en son abbaye 
de Croix-Val, près de la forêt de Gastine. En comparant le profil du buste à celui 
du médaillon des Amours, on y reconnaît aisément le même homme, mais affligé de 
vingt ou vingt-cinq ans de plus (fig. 5) : le dos est votité, le crane dégarni, le front 
et le menton rendus plus fuyants par cette déformation du système osseux qui 
s’observe souvent dans la vieillesse. L'expression triomphante du médaillon a fait 
place à un air d’accablement que la maladie explique sans peine. Il s’agit d’ailleurs 
d’une très belle œuvre, à propos de laquelle on a évoqué sans invraisemblance le nom 
de Germain Pilon. Tout indique en tout cas qu’elle a été exécutée ad vivum. On ne 


—_—_——————————————————— eee 
LES PORTRAITS DE RONSARD TS 


saurait préciser comment ce buste a ensuite pris place au sommet du monument funé- 
raire de Saint-Come, mais cette circonstance est une précieuse garantie externe d’au- 
thenticité. Bref, nous sommes là en présence d’un portrait de Ronsard vers la fin de 
sa vie, digne de la plus grande confiance. 


Le portrait peint sur toile avait été exécuté pour la fameuse galerie du château 
de Beauregard. Il semble n'y avoir jamais pris place et être resté dans quelque réserve 
du château, où il fut acheté en 1851 par un mécène qui en fit don au musée de Blois 
(fig. 8). Il figure Ronsard en buste, de trois quarts à gauche. Il porte en haut, à 
gauche, la mention: « FEV MONS" DE RONSARD ». 

On sait que les portraits de la galerie de Beauregard ont été peints pour Paul 
Ardier entre 1617 et 1638, d’après les documents les plus variés. Ce portrait posthume 
de Ronsard, encore que bien médiocre, nous conserve-t-il le reflet d’un original perdu? 
. C’est sans doute ce que pensent Dufay et Gabillot, qui croient y voir l’un et l’autre 
un Ronsard beaucoup plus jeune que celui du buste. Pourtant il suffit de regarder le 
buste sous le même angle pour se convaincre qu'il a servi de modèle au peintre, qui 
l’a reproduit sans talent, mais jusqu’en ses moindres détails. La forme si particulière 
des arcades sourcillières et le large méplat triangulaire qui les sépare en sont l'in- 
dice le plus caractéristique. 

EE portrait de “Beauregard 
n’ajoute donc rien — sinon, peut- 
être, la couleur qui manque aux 
moulages — à ce que le buste nous 
révèle du visage de Ronsard. 


Reste à évoquer, pour épuiser 
la documentation existante, un por- 
trad latpierre noire et à la san- 
guine qui fait partie des collections 
de VErmitage de Saint-Péters- 
bourg. On y lit, en haut, a droite, 
d’une écriture cursive du XVI‘ siè- 
cle, les mots : « M’ de Ronsard P. » 

~A en juger par les reproductions, 
seules accessibles, il s’agit d’une 
œuvre de faible valeur artistique. 
Ce doit être une copie de copie, et 
Ho + autant. dé peine à recon- 
naître, dans ce visage mou et em- 
pâté, le Ronsard du médaillon que 


FIG. 8. — PIERRE DE RONSARD, portrait posthume. 


celui du buste. Quelques traits, Chateau de Blois. 
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notamment le méplat triangulaire qui sépare les sourcils, peuvent laisser croire à 
une lointaine ressemblance. C’est le plus qu’on puisse dire et, malgré le nom qu’il 
porte, ce dessin ne saurait être inscrit en toute certitude à Viconographie du Prince 


des poetes. 

Résumons-nous. Nous ne connaissons le visage de Ronsard que par deux docu- 
ments originaux et sûrement authentiques : le médaillon des Amours, qui nous révèle 
son profil vers l’âge de vingt-neuf ans; le buste de Saint-Côme — ou du moins des 
moulages de ce buste — qui nous le montre au déclin de sa vie. 

Toutes les autres gravures procèdent du médaillon des Amours, à l'exception 
d'une qui, loin d'être le portrait de Ronsard par Léonard Gaultier, est celui de 
Jean de La Jessée par Jean Wierix. , 

Le portrait peint de la galerie de Beauregard a été exécuté d’après le buste. 

Quant au dessin de l’Ermitage, l’authenticité en est au moins douteuse et la 
ressemblance à coup sur très lointaine. 

En matière d’iconographie, ce n’est pas tout que de rassembler des documents, 
il faut encore les regarder. 


EE 


SUMMARY : The portraits of Ronsard. An attempt at iconographical expurgation. 


Pierre Dufay in an article in the Mercure de France (1907), and C. Gabillot, 
in la Gazette des Beaux-Arts (1907, p. 487-501), listed all the known effigies 
of Ronsard. They include numerous engravings of the sixteenth and seventeeth 
centuries, a bust, a portrait painted on canvas and a black pencil and red challe 
drawing. But the two authors did not study them critically enough. The only 
engraving which can be considered as an original and authentic portrait of 
Ronsard is the medallion engraved in wood which served as a frontispiece for 
the first edition of the Amours (1553) and shows the poet in profile, at about 
the age of twenty-nine. All the others merely reproduce it, with the exception 
of one which portrays a figure turned three-quarters to the right and which, 
far from being, as is generally thought, the portrait of Ronsard by Leonard 
Gaultier, is that of the poet, Jean de la Jessée by Jean Wierix. 

A bust, the moulds for which alone have been preserved is a portrait of 
Ronsard in old age, worthy of the greatest confidence. The painting, which 
comes from the Chateau de Beauregard, was executed from the bust. The 


pencil and chalk drawing, now in the Ermitage, is at least of doubtful authen- 
ticity. 


FIG. 1. — LOUIS GAUFFIER. — Rome, plume et lavis. Coll. part. 
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ARTISTES FRANÇAIS EN ITALIE 
DANS LA SECONDE PARTIE 
DU XVII SIÈCLE 


PAR F.-G. PARISET 


E voyage d'Italie a toujours été une source d’enrichissement pour les artistes : 

il leur fournit des motifs et des exemples; il les aide aussi a s’exprimer, a se 

découvrir, à se libérer. Plus que les maitres célèbres, des artistes moins 

connus révèlent parfois une indépendance, des curiosités nouvelles et nous voudrions 

en donner ici quelques exemples en nous aidant de croquis de voyage dont la sponta- 

néité, voire la naïveté ou la maladresse ont parfois plus d’éloquence que des œuvres 
achevées *. 

Né en 1731, Victor Louis a séjourné en Italie de 1756 à 1759 et à son retour il 

fait admirer par l’Académie d’architecture, des dessins des plus beaux morceaux 

antiques et modernes. De cette documentation, une partie subsiste sous forme de san- 
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euines, souvent en contre épreuves : petites scènes, motifs d’après l'antique et sur- 
tout études d’après le Bernin, sculptures de ses fontaines, Scala santa, plusieurs vues 
de la Colonnade de Saint-Pierre ?. Le futur architecte des théâtres est sensible au goût 
du baroque pour le colossal, les courbes et les effets de perspective et une autre preuve 
est fournie par un dessin du Louvre qui montre l’intérieur de Saint-Pierre éclairé par 
la grande croix lumineuse exposée pendant la semaine sainte. Desprez traitera le meme 
thème en 1782. Si Desprez est plus véhément et sensible aux contrastes, Louis cherche 
davantage à expliquer l'architecture, mais les deux néo-classiques ont été séduits par 
l'effet de nuit et parce qu’il met en valeur une grandiose architecture baroque” (fig. 1). 

Second cas, Jean-Jacques de Boissieu *. Né à Lyon en 1736, il séjourna en Italie 
de 1764 à 1765. Rares sont les dessins de cette période, cinq ou six sont au Louvre, 
deux au Musée de Lyon. Au lieu de faire resplendir la magnificence des ruines 
antiques, il les aborde de biais et insiste sur leur dégradation, et le panorama de Pise 
devient prétexte à l'étude des effets 
lumineux (fig. 2). Le même goût 
s'affirme quand revenu en France, 
il grave d’après ses souvenirs ita- 
héns +41 en st772 1 tréunitéle 
Temple du Soleil qui n’est plus 
qu'un escarpement informe, l'Arc 
de Titus et le Palais des Empereurs 
dont les arcatures sont dominées 
par des arbres et une tourelle, mais 
il n'omet rien des éboulis et des 
buissons du premier plan et il 
ajoute des figures anecdotiques. 
Pour expliquer son interprétation de 
l'antiquité, qui s'oppose à celle de 
Piranése, il faut faire intervenir 
l'étude antérieure des flamands et 
des hollandais, mais aussi une ten- 
dance innée, et elle est confirmée 
par l'Italie, au lieu d’être réprimée 
par elle. Bientôt ses œuvres en font 
un précurseur du réalisme et il en 
a conscience quand en 1780 dans 
un discours à l’Académie de Lyon, 
il proclame que rien ne peut sup- 
pléer aux charmes de la vérité, rien 
ne peut se substituer al’ « étude 


FIG. 2. — VICTOR LOUIS. — Intérieur de Saint-Pierre de Rome. 
Les figures sont dues peut-être à Amand. 


Plume et lavis. Paris, Musée du Louvre. constante de la nature » . 
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François Lucas pose 
d’autres problèmes”. Né a 
Toulouse en 1736, sculpteur 
classique robuste, il a ramené 
de ses deux voyages d'Italie 
enmme703 et. 1774 ‘les elé= 
ments d’une collection et des 
dessins. Dans Valbum du 
voyage de 1774 on trouve 
des motifs antiques, des 
études d’après les modernes, 
le Dominiquin, Clodion et 
Sutout ben Bernin: et par 
exemple» le Clément. XV, 


FIG. 3. — J.-J. DE BOISSIEU. — Pise. Plume et lavis 


mais Vu de dos, d'après la Musée de Lyon. Phot. Camponogara. 
Stare de. \eélletri ou. la Zi 


Sainte Thérèse, les étoffes creusées, le visage tourmenté (fig. 3). L'art baroque inter- 
vient dans l’évolution de Vartiste qui après 1774 adopte un style plus flexible avant 
d'arriver a un réalisme idéalisé et de donner des dessins d’un néo-classicisme outré. 
Le même album contient aussi des scènes de voyage, des figures vêtues de costumes 
d'Italie, Corse, Provence, Languedoc, des femmes de Livourne, Rome, Velletri (fig. 4). 
Cette curiosité de la réalité qui surgit grace au choc du voyage italien s’exprimera 
encore quand en 1782, Lucas sculptera pour un parc un jardinier et une jardinière, 
et il donne à ces motifs typiques de la statuaire en plein air de l’époque un naturel 
très nouveau, ou quand en 1806 il décorera de figures pour un érudit d'Agen un 
pigeonnier baptisé la tour des illustres Agenais et parmi ces figures celles de Mon- 
luc ou de Palissy sont très réalistes et déjà presque romantiques avec le souci des 
détails vrais. Nous avons ici l'écho provincial de la défense et de l'illustration du 
passé français telles que le recommandait déjà l’ancien régime, mais aussi la confir- 
mation des notations italiennes. 

Quant à Gabriel Bouquier de Terrasson (1739-1810)°, connu surtout par son 
activité politique — conventionnel, régicide, il a été l’ami de Danton et de Robespierre 
— il a ramené tout un butin de son séjour en Italie (1776-1779), qui est conservé 
à Périgueux : études consciencieuses, compositions de fantaisie, paysages, monu- 
ments comme le Panthéon pourvu des campaniles du Bernin (fig. 5), ces lavis 
rehaussés d’aquarelle ou de gouache, aimables et conventionnels, n’ignorent pas 
Moreau, Nicolle ou Hubert Robert. D'autres influences ont agi, celle du Lor- 
rain et celle de Vernet à qui l'artiste a dédié une épitre en vers en 1773 , et 
elles se manifestent en partie dans les dessins de deux albums exécutés lors de son 
voyage de retour. Pour base le crayon, des traits larges et mous ou acérés et spiri- 
tuels, puis un travail à la plume et au lavis ou seulement au lavis, travail varié, iné- 
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gal et ce sont ces différences qui étonnent. Les thèmes forment des séries, des exer- 
cices qui correspondent aux curiosités de l’auteur. 

Parti de Rome le 6 mai 1770, Bouquier adopte d’abord la plume et le lavis, à 
la manière de Claude ou des Hollandais, pour montrer Rome, Saint-Paul-hors-les- 
murs, Ripa grande, le Tibre, ses méandres, ses rives basses, Fiumicino, son phare, 
ses huttes pointues, ses baraques, toute une région désolée décorée par une lumière 
crise (fig. 6). Mais à ces lavis exé- 
cutés lentement, succéderont d’au- 
tres de plus en plus rares, légers et 
rapides et surtout des croquis à la 
plume, parfois avec des hachures 
et des stries. En avançant par Net- 
uno, Ischia, Sorrentéaitenere 
volontiers les détails de la Cote, les 
bourgades accrochées aux falaises, 
les. ports Mec ones 
tableautins tout prêts. 


Le premier album à partir de 
la page 56 et les vingt premières 
pages du second concernent Naples 
et la Campanie. Encore des vues 
côtières, la citadelle, des fontaines, 
mais peu de monuments au total, 
et par contre un pont en dos d’ane 
avec un calvaire, des dessins des 
faubourgs ou de la campagne et 
dans le fond se dresse souvent le 
Vésuve. Bouquier en a fait très 
vite l'ascension dont huit croquis 
retiennent le souvenir : chemins 


FIG. 4. — F. LUCAS. — La Sainte Thérèse du Bernin. GECUX, verdures, chaos rocheux et 
Crayon et sanguine. Album de la Société archéologique ‘Al : . r ata 7 5 
du Midi, Towlouss. Phce-- Sone: il a assisté aussi à l’éruption du 


29 mai, il a fait deux dessins du 
Pausilippe, deux autres du tombeau de Virgile, mais il n’a pas eu le temps d'aller à 
Herculanum et à Pompéi. 

Au début de juin, c’est le retour et l'artiste de plus en plus se contente de repren- 
dre à la plume ses ébauches au crayon. Pour le stimuler, une tempête s'élève et de 
la page 30 à la page 40 environ, des croquis montrent les paquets d’écume autour du 
môle et de la pyramide à boule de Civita-Vecchia ou la mer agitée attaquant le pro- 
montoire * : traits agiles, pas d'ombre, une lumière intense. Non moins curieuse, les 
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études précises de falaises et récifs, nombreuses autour de la page 50. Durant cette 
période, des notes indiquent les nuances du ciel, des vagues, des roches et ce souci 
des teintes exactes qui paraissait déjà dans l’Epitre à Vernet se manifeste aussi dans 
les Quinze observations des pages 178-179 du second album. 

Le voyage continue et mène de la page 68 à la page roo en ligurie cdeñla 
page 100 à la page 133 en France. Encore une tempête, encore des ports et des parti- 
cularités de la côte, quelques com- 
positions. Pour lutter contre cette 
monotonie et plus que naguère, 
l'étude du ciel, les rayons obliques 
du soleil qui percent les nuages 
(p. 59), les nuages en bandes ou en 
boules (p. 68), d’autres nuages sur 
, les chaînes côtières (p. 72), le soleil 
couchant -et des “nudges. sur: -les 
falaises avec une tour (p. 123) et 
meme un cumulus qui s’épanouit 
sur la mer (p. 87), et cette atten- 
tion annonce le x1x° siècle (fig. 8). 

ie travail dex pius- en plus 
inégal devient élémentaire et même 
mauvais pour les croquis de France 
de la page 133 à la page 196 b et 
une telle régression ne peut s’expli- 
quer que par la fatigue. Une exac- 
titude de topographe pour la Côte, 
Antibes, les iles de Lerins, Port- 
Cros, les salins d’Hyéres, tous les 
plans calcaires de Provence, leurs 
gorges et leurs barres et l’on croit 
reconnaître la Sainte Victoire ou 
bien on a un dessin de la cascade oi RL 
de la plaine de Fourrières et d’Aix Crayon et sanguine. Album de la Société archéologique du Midi, Toulouse. 
où Marius a défait les Cimbres et 
les Teutons. Les derniers dessins d'Aix n’ont d’intérét que pour l’archéologue, car ils 
reproduisent des monuments qui ont parfois disparu depuis 1779 comme Saint-Jérome- 
hors-des-murs ou la Porte Saint-Jacques. 

Retenons de ces albums les croquis où Bouquier livré à lui-même rend la nature 
sans arranger, nature qui est celle de l'Italie, et non de n'importe quelle région. Il 
n’a certes pas dédaigné le passé italien, ni les sites « pittoresques » du pays. Il en ett 
rencontré de semblables en France qu’il ne les eût pas vus. Il n’a accordé aucun regard 
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FIG. 6. — 5. BOUQUIER. — Le Panthéon. Plume et lavis rehaussé. N° 546, 0,290X0,186 cm. Périgucux, Musée du Périgord. 


à son Périgord, ni à la Cote de l'Atlantique, mais en Italie, il s'intéresse à tout parce 
que tout est italien et même aux motifs les plus « banaux », au point d'observer les 
falaises et les récifs avec leurs tonalités et les effets fugitifs, de sorte que l’admira- 
teur de Vernet, grace à l'Italie, annonce l’impressionisme. 

Louis Gauffier ne serait-il pas aussi un précurseur *? Né à Poitiers en 1762, il 
séjourne en Italie de 1784 a 1789, y retourne en 1793 et y meurt en 1801. Ses com- 
positions néo-classiques comptent moins que ses petits portraits ou les études exécutées 
d’après eux, qui font penser à Ingres. Les figures sont parfois placées dans des pay- 
sages et frappées de taches de soleil ou d'ombre avec une vérité étonnante pour l’époque. 
En 1787, Drouais dit à David de tel paysage qu'il est fait comme un ange et Thouin 
admirant la terrasse de Vallombrosa au crépuscule écrit que Gauffer épris des beautés 
de cette solitude les a reproduites : on n'a pas attendu Gauffier pour admirer le site, 
mais il a aidé à répandre sa célébrité, et son état d'esprit est celui d’un lecteur du 
Vicaire Savoyard et des Nazaréens. Il est significatif qu'en 1787 aussi C. Gessner 
vante l'artiste à son frère et en 1806 Hackert à Geethe. 

Nous comprenons mieux ces paysages grâce à l’album du voyage d’arrivée en 
1784 qui a une soixantaine de dessins”. Laissons les études d’après l'antique, des 


a, a 


DESSINS DE VOYAGES 123 


anecdotes, des ignudis, un Orphée un peu à la manière de Füssli. Laissons des pay- 
sages rapides et inégaux pour retenir d’abord une étude de vallée ou une vue de 
Plaisance au crayon avec des hachures et un lavis habile : ces résumés du monde sont 
vastes, mais construits autant ‘que diverses études de monuments, l’obélisque de 
Saint-Jean-de-Latran, la fontaine de Campo Vaccino et le temple de San Andrea bien 
mieux rendu que par Larrieu à la même époque : la rigueur de l'architecture, la pré- 
cision des détails, les modulations lumineuses ont été acquises par un travail patient, 
crayon pour la perspective, plume pointue pour le décor, lavis gris ocré pour le rendu 
des pierres, lavis gris nuancé pour les ombres et on retrouve souvent le même pro- 
cédé. On notera aussi que Gauffier renonçant aux portants, verdure ou architecture, 
qui encadrent le motif, ménage des zones parallèles, sombres ou claires, talus, murets, 
terrasses, files de buisson ou d'arbres en contre jour, mais cernés de clarté et c’est 
au-delà de ces espaces successifs, et isolé par eux, que s'élève le monument traité avec 


une extraordinaire minutie, car Gauffier s'intéresse aux pierres plus qu'à la nature. 


Certes nature, architecture et lumière s’unissent parfois, ainsi pour la Villa 
Negroni, le Cirque de Flore (deux dessins), un hangar de bateaux « fuori di porte 
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FIG. 7. — G. BOUQUIER. — Fiumicino. Plume et lavis. Album I, n° 14, Société historique et archéologique du Périgord, Périgueux. 
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portese» (fig. 10) qui a 
intéressé l’auteur à cause de 
son allure gothique et dont 
il a aimé montrer l’intérieur 
éclairé par en-dessous, tan- 
dis que pour une villa, il 
suit les ombres portées qui 
s'allongent sous le toit, sur 
les murs et reparaissent sur 
le côté du portique, l’inté- 
rieur de ce dernier étant 
illuminé par la nappe de 
soleil qui baigne le sol. 
Mais ailleurs la nature joue 
un rôle moindre, ainsi pour 
ee OO | 

S.. Pietro.» Epoire< San 
Lorenzo della mura » ou pour San Gregorio au-dessus-des-murs, des arbres, du 
chemin, l’église de profil avec son campanile, son arc-boutant, sa terrasse et sa suite 
vue de biais, avec l’abside et un contre fort et toujours des ombres qui se rapprochent 
ou s’opposent avec une sensibilité digne de Corot. 

Plus intéressantes encore quelques études où n'apparait aucune végétation. Ainsi 
pour deux vues rendues avec minutie (fig, 11). Rien pour le premier plan, puis les 
parties supérieures de palais, avec leurs fenêtres, pilastres et frises, des suites de 
toits et çà et la une cheminée, un pavillon, un carré massif, une construction octo- 
gonale : ces portraits d’une ville sont le triomphe de l'intelligence, mais à ces masses 
géométriques où s'accumulent les complications de la perspective, se superposent les 
formes géométriques des ombres, et leurs 
nuances créent une vie subtile. De ces 
paysages pétrifiés, le plus beau montre le 
flanc de Saint-Jean-de-Latran (fig. 12). 
D'abord un mur ensoleillé, des maisons 
dans l’ombre, un immense escalier envahi 
par l'ombre et dans cette solitude, l'artiste, 
minuscule. Puis au-dessus de ce désert 
inhumain le luxe d’une chapelle arrondie 
avec des jeux d'ombre et de lumière et 
plus haut encore le flanc de la basilique, 
son mur austère avec la minceur des fené- 
tres et des contreforts, mais à gauche, 
c'est le campanile et la loggia, vue de côté, 


FIG. 9. — G. BOUQUIER. — Cumulus. Plume. Album II, n° 82. 
Société historique et archéologique du Périgord, Périgueux. 
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FIG. 10. — LOUIS GAUFFIER. — Plaisance. Crayon et lavis. Coll. part. 


larcade encadrée des beaux pilastres. Ainsi à force de patience et de science et 
erace aussi a des déformations infimes ces paysages, petits par le format, deviennent 
grandioses et éternels, mais leur rigueur inexorable est animée par la lumière. C’est 
grace à l'Italie, grâce à ses monuments et à son atmosphère ensoleillée et sèche que 
Gaufher a pu créer ces documents à la fois classiques et romantiques, où la réalité 
devient un rêve éveillé et où s’exprime son fond le plus personnel ". 

Au total, à côté de l'Italie conventionnelle du xvrrr° siècle, une autre a révélé les 
artistes à eux-mêmes. Les souvenirs du baroque serviront l’inspiration de futurs néo- 
classiques ; les études attentives de paysages ou de personnages confirment des ten- 
dances réalistes, et déjà la nature la plus simple est comprise comme on le fera au 
siècle suivant; à force de rigueur, les pierres mortes deviennent poétiques. Cinq 
artistes seulement et dont les œuvres s’égrénent sur même pas trente années mais 
autant de prises de position originales, qui parfois annoncent l’avenir. Un sondage 
très simple, mais l'enquête devrait être poursuivie, élargie. Répertorier les croquis 
de voyages italiens de cette période aiderait à comprendre la révolution artistique 
dis Kix siecle. 
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FIG. 11. —- LOUIS GAUFFIER. — Hangar. Plume et lavis. Coli. part. 


SUMMARY : Drawing executed during the travels of French artists in Italy in the second half of 
the eighteenth century. 


The jourrey to Italy provided the artist with motifs and examples. It helped 
him also to discover and express himself freely in sketches which are often 
more instructive them their finished works. 


1) Victor Louis built in a Louis XVI style marked by the influence of the 
world of Antiquity, and his theatres are famous. His Italian drawings (1756-9) 
reveal his admiration for Bernini. He was attracted by the theatrical and 
luminous effects of baroque. 


2) J.-J. de Boisien, from Lyons, already marked by the study of the Dutch 
landscape painters of the seventeeth century, drew in Italy in 1764-5 and was 
later in France to engrave Italian landscapes with ruins and figures. Ruins and 
undergrowth serve as a background for picturesque scenes, and even in Italy 
he is in quest of Nature only. 
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FIG. 12. — LOUIS GAUFFIER. — Rome, “lato di S. Giov. Laterano”. Plume et lavis. Coll. part. 


3) F. Lucas, a sculptor from Toulouse, went from a classical-baroque style to 
the Louis XV, style and to neo-classicism. Among his Italian sketches of 1774, 
some were executed after other works by other artists e.g. Bernini, others being 
studies of people drawn from life and this realism was to reappear in certain 
of his sculptures. 


4) In his wash-drawings and water-colours, G. Bouquier from Terrasson in 
the Perigord portrayed Italy according to the fashion of the times, with ruins 
landscapes and compositions, but he admired J. Vernet and, among his sketches 
Naples to Provence, with excursions into Campagna, Rome are simply studies 
of storms, waves, roks and clouds which prefigure Impressionism. 


5) A. Gouffier made neo-classical compositions, and then expressive portraits 
with play of light. Among the sketches executed in 1784 on his arrival in 
Italy, some combine Nature, architecture and light. The finest are urban 
landscapes enlivened by the complications of. perspective and light, being at 
one and the same time classical and romantic. 


These drawings reveal their authors to themselves and are a prelude to 
experiments after 1800. 


A perusal of the sketches of artists travelling in Italy before 1800 would greatly 
assist the understanding of the artistic revolutions of the nineteenth century. 
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N'OADES 


1. Cette notice reprend une communication présentée 
au Congrès d'Histoire de l'Art de 1958, mais en tenant 
compte de la belle exposition organisée à l’occasion du 
Congrès au Cabinet des dessins du Louvre, sous la 
direction de Mme Bouchot-Saupique, avec l’aide de 
Miles Bacou et Giot et de MM. Serullaz et Bean : 
Monuments et sites d'Italie, vus par les dessinateurs 
français de Callot à Degas, Catalogue ronéotypé de 
48 pages. 


2. Ces dessins font partie du « Portefeuille de Louis » 
aux Archives municipales de Bordeaux. Ils sont pres- 
que tous endommagés par l'incendie de 1862. 


3. Le dessin de Louis reproduit dans (UIFFREY- 
MarcEt, Inventaire général des dessins du Musée du 
Louvre... t. IX, ~n° 9443; celui de Dxsprez, t. V, 
n° 3642. Ce dernier a figuré dans l'exposition citée, 
n° 39, avec la bibliographie. Grace à M. J. Adhémar, 
une gravure de Louis représentant la Villa Sacchetti a 
figuré à la récente exposition des dessins de Louis et 
de Prieur: Victor Louis et Varsovie, au Musée 
Jacquemart-André. 


4, Louis TRÉNARD, L'Œuvre de J.-J. de Boissieu, 
extrait du Bulletin des Musées lyonnais, Lyon, Audin, 
.1957, in-8°, 22 p., avec dix illustrations dont, figure 3, 
la gravure du Temple du Soleil de 1773 et la biblio- 
graphie. Nous empruntons à M. L. Trénard les cita- 
tions de 1780. Nous devons à notre collègue, M. R. Jul- 
lian, conservateur du musée, les photos des dessins ita- 
liens conservés à Lyon et nous l'en remercions ici. Les 
dessins du Louvre reproduits in Guiffrey-Marcel, t. I, 
ns 335-337. Le journal inédit du voyage de retour de 
Boissieu révèle un esprit observateur et méticuleux : 
Herculanum et Pompéi et le musée sont visités, les 
distances et les monuments sont mesurés, les particula- 
rités de la vie quotidienne sont notées. 


5. Nous devons à M. A. Mesplé, conservateur du 
Musée des Augustins, à Toulouse, la belle exposition 
consacrée à Lucas, qui a eu lieu durant l’été 1958 avec 
un excellent catalogue. Z/Œuvre toulousaine et régio- 
nale du sculpteur François Lucas (1736-1813), Toulouse, 
Musée des Augustins, 1958, in-8°, 84 p., avec la biblio- 
graphie et des illustrations. L'album qui figure sous le 
n° 80 porte sur la première page : « Figures et diverses 
antiquités dessinées à Rome, Carrare et France en l'an 
1774...» Il a 92 feuillets et les dessins sont au crayon 
noir et a la sanguine. Il a été donné par E. Carteilhac 
à la Société archéologique du Midi de la France. Tl 
va étre étudié en détail par M. A. Mesplé, que nous 
remercions ici d’avoir bien voulu nous procurer quel- 
ques photographies. Format : 0,270 x 0,205. 


6. Davin L. Down, Art and Politics during the 
French Revolution: À study of three Artists Regicides, 
in Studies in Modern European History, 1953, p. 105 sq. 
avec la bibliographie et les sources. Du même, Jacobi- 


nism and the fine arts: The revolutionary careers of 
Bouquier, Sergent and David, in The Art Quarterly, 
1953, p. 252 sq., où les dessins de Bouquier sont repro- 
duits mais non étudiés. Les Archives de 1’Assistance 
publique conservent, sous le n° 141, des Manuscrits de 
Bouquier qui forment neuf dossiers. D’autres papiers 
sont à la Société historique et archéologique du Péri- 
gord à Périgueux. Ils comportent maintes répétitions 
et les érudits qui ont étudié l'artiste en ont extrait 
l'essentiel. Nous comptons étudier ailleurs plus en 
détail Bouquier et nous remercions ici M. Soubeyran, 
conservateur du Musée du Périgord, grâce à qui nous 
avons pu étudier et photographier les dessins du musée. 
Nous remercions aussi la Société historique et en par- 
ticulier son vice-président, le professeur Secret, dont 
l'amitié nous a permis d'étudier et de photographier 
les dessins des albums et d’étudier aussi l’intéressant 
« catalogue des livres, tableaux, dessins, gravures et 
autres objets de curiosité... avec leurs estimations », il 
y est fait mention des albums, le premier de 130 dessins 
estimé 130 livres, le second de 234 croquis estimé 
264 livres. Le chiffre des études est exact si l’on tient 
compte que la même page comporte parfois deux ou 
trois croquis. Le titre est Voyage en Italie par Gabriel 
Bouquier de Terrasson. Croquis et notes. Le t. I a 
98 p., le t. II 197 p. Format : 0,27 X 195. 


7. Epitre à M. Vernet, peintre du roi, membre de 
l’Académie royale de peinture et sculpture, par M. Bou- 
quier, à Amsterdam et à Paris chez Monory, 1773, petit 
in-4°. Des manuscrits de l’épitre à Paris et Périgueux. 


8. R. Crozer, Louis Gauffer, in Bulletin Soc. Hre 
Art français, 1941-1944, paru en 1947, p. 100 sq. avec 
la bibliographie et 2 planches. Et aussi l’article de 
P. Marmorran, Le Peintre Louis Gauffier, in Gazette 
des Beaux-Arts, 1926, à qui nous devons les textes 
cités sur les paysages. 


9. L'album recouvert de papier vert porte au verso 
de la couverture la réclame encadrée de motifs 
Louis XV de Nicodot, marchand-papetier des acadé- 
mies : « Au chant de l’alouette. Place du Vieux-Louvre. 
Près de l’Académie royale.» En bas, à l'encre : 
« Gauffier à l’Académie de France à Rome.» En haut, 
à droite, des comptes au crayon, il y est question de 
Milan et de la douane, et des artistes Taunay, Hubert, 
Chaudet. Il comporte 43 feuillets blancs paginés, puis 
des pages blanches inutilisées, du papier rose, bleu, 
jaunâtre, utilisé en partie; les feuilles ont parfois des 
dessins sur les deux côtés; il y a parfois plusieurs 
études sur la même page. Format : 0,226 X 0,159. 


10. Analogies des dessins de Gauffier et d’'Ingres, voir 
le Catalogue de lexposition : Vedute di Roma di 
Ingres, Rome, 1958, n°47, pl. III (les degrés derrière 
Sainte-Marie-Majeure) et l'article d'H. Narr, Avec 
Ingres à Rome, L'Œïl, juin 1958, p. 44 sq. (p. 48, l’es- 
calier de Sainte-Marie d’Aracoeli). 


LA CRITIQUE D'ART 
ET 


LA BATAILLE ROMANTIQUE 


PARTEONTUS “GRATE 


N homme de la vieille école, après avoir parcouru les salles du Salon de 1819, 

s'avoua peu rassuré sur l’avenir de la peinture en France : 

« Déjà la pureté du dessin s’altère, et, en passant avec rapidité devant plus 
d'un tableau de la présente Exposition, je serais tenté de m’écrier : David, où étes- 
vous donc? Je vois trois ou quatre manières menacer la peinture d'une irruption 
prochaine *. » 

Ces inquiétudes du comte de Kératry n'étaient pas sans fondement. L’idéalisme 

académique, qui dominait l'Ecole française depuis près de quarante ans et dont il fut 
un théoricien écouté, tombait en ruine d’une façon alarmante. Les deux manières qui, 
selon lui, menaçaient surtout ce noble édifice davidien — «la ligne droite» et «la 
rondeur des formes » — ne se prouvèrent sans doute pas bien subversives. Elles 
n'étaient que significatives du désarroi qui régnait dans le domaine des arts plastiques. 
Le vrai danger était ailleurs, du côté des tendances romantiques naissantes. Pas plus 
que les autres critiques d’art, Kératry ne semble en avoir été conscient, bien qu'il se 
disait « pressé d’être débarrassé » d’un grand tableau dont la vue l’offusquait lors- 
qu'il entrait au Salon — le Radeau de la Méduse de Géricault. Il n’était d’ailleurs 
pas seul à regarder avec défiance cette pathétique interprétation d’un fait-divers 
contemporain *. Trois ans plus tard, le Dante et Virgile de Delacroix débutant fut 
loin de soulever les mêmes polémiques, mais aux deux Salons suivants, ceux de 1824 
et de 1827, la célèbre « bataille romantique » s’engagea pour de bon lorsque Dela- 
croix exposa ses Massacres de Scio, sa Mort de Sardanapale, et lorsque parut à ses 
côtés tout un groupe de jeunes artistes également indifférents ou hostiles aux dogmes 
de l’Institut. 

Nous connaissons le rôle prépondérant que jouèrent les critiques dans ce moment 
crucial de l’histoire de la peinture moderne. Ce furent en quelque sorte leurs polé- 
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miques qui créèrent la bataille romantique. Car le grand public, qui s'écrasait aux 
Salons du Louvre depuis le début du siècle et dont l'éducation artistique restait en 
somme à faire, écoutait avec déférence l'opinion de son journal, de sa revue, sur 
la valeur artistique des œuvres exposées; et les théoriciens et donneurs davis 
n'avaient rien de plus pressé que de se produire lors de ces expositions mémorables. 
Jeunes et vieux, hommes et femmes, poètes et avocats, romanciers et vaudevillistes 
publièrent des comptes rendus des Salons, qui, disons-le tout de suite, tiennent sou- 
vent à la fois du poème et du plaidoyer par leur éloquence, du roman par leur lon- 
gueur — et du vaudeville par leur bouffonnerie involontaire. 

On a souvent cité ces dispensateurs du blame et de l'éloge. Généralement on n’a 
cependant tiré de l'oubli que les jugements qu'ils portèrent sur les artistes les plus 
célèbres, et en particulier sur Delacroix. Seuls, quelques auteurs ont suivi de plus 
près l'attitude générale de la critique. P. Pétroz, dans son ouvrage assez tendan- 
cieux sur L'Art et la Critique en France depuis 1822 (1875), a relevé plusieurs com- 
mentaires intéressants sur Delacroix, Scheffer, Sigalon, Ingres, Vernet et Delaroche, 
mais il ne s’est occupé que des aristarques les plus en vue, et d’une manière rapide 
et superficielle. Dans son Histoire de la Critique d'art (1936), Lionello Venturi est 
plus pénétrant, mais encore plus sommaire. A mon avis, Léon Rosenthal demeure 
ici le guide le mieux informé, comme si souvent lorsqu'il s'agit de la période roman- 
tique. Dans La Peinture romantique (1900) *, il a raconté comment, dès 1824, la cri- 
tique s’accorda à signaler le conflit entre les Classiques et les Romantiques comme 
engagé. Tandis que les apologistes de la jeune phalange adoptèrent un ton assez 
modéré sous la plume de Thiers, de Flocon et de Marie Aycard et plus tard d’un 
salonnier anonyme du Figaro, les nombreux champions de l’orthodoxie — Landon, 
Delécluze, Pillet et leurs confrères du Moniteur universel, de VOriflamme, de 
l'Aristarque français — rivalisérent d’intransigeance et d’ironie blessante, tout en 
s’avouant pessimistes quant aux moyens, pour les épigones davidiens, de défendre leur 
drapeau menacé. La cible préférée de leurs attaques était Delacroix; avec Sigalon, 
Scheffer et d’autres dissidents moins aventureux, ils gardèrent davantage de ména- 
gements, espérant visiblement les convertir à la bonne cause. Les hésitations, contra- 
dictions et revirements de la critique sont d'ailleurs faciles à comprendre. La situa- 
tion était loin d’être nette. Les «romantiques » ne formèrent jamais de véritable 
école, et ne possédèrent point de doctrine explicite. Les tendances qu'ils représentaient 
étaient très variées et parfois même opposées. C’est pourquoi un artiste comme Ingres 
put se voir revendiqué par les novateurs en même temps qu’acclamé par les défen- 
seurs du Beau qui l'avaient longtemps ignoré ou vilipendé. 

Ces indications de Rosenthal sont fort précieuses, de même que celles de Pétroz, 
de Venturi et d’autres. Mais elles sont toutes fondées sur une connaissance assez 
fragmentaire de la critique d’art de l’époque. Si l’on parcourt les périodiques des 
années 20, l’on découvre bientôt que les comptes rendus des Salons sont déjà très 
nombreux — beaucoup plus nombreux qu'on ne l’a pensé. Si excellent soit-il, le 
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FIG. 1. — ARY SCHEFFER. — Mort de Gaston de Foix (Salon de 1824), détail central, Chateau de Versailles. Phot. E. Mas. 


catalogue de Maurice Tourneux, Salons et expositions d'art à Paris (1801-1870), 
paru en 1919, est loin d’être systématique. On y trouve mentionnés en tout une 
vingtaine de textes concernant les expositions de 1824 et 1827 — les seules qui nous 
occuperont ici. Or, ces Salons remontent à ma connaissance à près de soixante, dont 
une liste complète est donnée à la fin de cet exposé. Et il en reste vraisemblablement 
encore à dépouiller *. 

C'est un ramassis impressionnant de commentaires intelligents, de banalités et 
d’extravagances qu'ont laissé derrière eux tous ces gens venus des professions les plus 
diverses et qui se sentirent appelés à émettre une opinion sur l'actualité artistique. 
Etablir l'inventaire complet de leurs idées serait une tache aussi fastidieuse que vaine, 
et elle dépasserait de beaucoup le cadre d'un simple article. Sur bien des points ces 
matériaux plus amples ne font d’ailleurs que corroborer ce que Pétroz et Rosenthal 
ont déjà dit. S’il est quand même intéressant de brosser de nouveau une rapide vue 
d'ensemble de la critique romantique, c’est que l’on peut maintenant déterminer sur 
une plus vaste échelle l’accueil réservé aux tendances « novatrices » ainsi que la 
force respective des opinions qui s’affrontérent. On peut aussi mettre mieux en 
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relief certains aspects de la critique qui semblent particulièrement significatifs. 

Comme dans toute assemblée humaine, il y a dans l’aréopage pittoresque des 
Salons de 1824 et 1827 presque autant d'opinions que d'individus. Les frontières entre 
les « partis » sont fluctuantes. Il n’est pas toujours facile d’y voir clair. En forçant 
un peu les traits, il est cependant possible de discerner trois familles d'esprit prin- 
cipales. Elles seront nommées ici la droite, le centre et la gauche. (Il faut souligner 
qu’elles ne coincident nullement avec les groupements politiques de la Restauration. 
C’est un paradoxe bien connu que les ultras et leurs journaux furent plus favorables 
que les libéraux aux tendances nouvelles dans les beaux-arts et les lettres. Il n’y eut 
qu’une exception marquante à cette règle, a savoir le Globe.) 

Commençons par la droite. 

Le premier nom qui vient sous la plume est sans doute celui d’Etienne-Jean 
Delécluze (1781-1863), qui est généralement considéré comme l’incarnation même du 
critique orthodoxe, du gardien inflexible du Temple envahi par les mauvaises doc- 
trines. En tracant de lui un portrait attachant, dans E.-/. Delécluze témoin de son 
temps (1942), R. Baschet a montré que ce davidien est un personnage plus complexe 
et plus intéressant qu'il n’y paraît. Attaché depuis 1822 a l'officieux Journal des 
Débats, il y prêchera jusqu’à sa mort son évangile du Beau et du Vrai en déployant 
une connaissance du métier, une probité et une bonne foi qui ne sont que trop rares 
chez ses collègues. Delécluze fit sienne l'esthétique classiciste telle que l’enseignait un 
Quatremère de Quincy, mais il en assouplit la rigueur en insistant sur la nécessité 
d'explorer méthodiquement la nature afin d’en extraire de belles formes harmo- 
nieuses ; et tout en réprouvant le mépris que Delacroix et les autres Skakespeariens 
affichèrent à l’égard du Beau, du dessin, de la perspective, du modelé et de l’anato- 
mie, il posséda trop de sens artistique pour ne pas reconnaître parfois les qualités 
d'œuvres peu conformes à ses règles homéristes. Son influence, du reste considérable, 
ne fut donc pas tout a fait négative, mais le fait demeure qu’elle fut essentiellement 
réactionnaire. Combien d'artistes indépendants n’eurent pas lieu de maudire, comme 
le fit plus tard Paul Huet, « cette larve posée sur les feuilles des Débats » qui, pen- 
dant quarante ans, «a de sa bave taché, flétri, sali tout ce qui était en fleur, tout ce 
qui pouvait être un fruit » *! 


Etienne Delécluze fait tout de même figure d’un homme courtois et tempéré 
quand on le compare à certains autres gardiens de « l'honneur de l'art » tels que par 
exemple Charles Farcy. Cet auteur de stances patriotiques, de brochures politiques, 
d'un Cours élémentaire de perspective à l'usage des dames et d’autres utiles ouvrages, 
mena bon temps la guerre contre « la nouvelle école de peinture soi-disant 
shakespearienne, romantique » dans une des principales revues d’art de l'époque, le 
Journal des artistes, dont il fut un des fondateurs en 1826. Il fulmina inlassablement 
contre «le clan», «la secte pernicieuse » des novateurs comme s’il eût été question 
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d'exterminer quelque vermine envahissante, ou d’écraser les ennemis de la Patrie et 
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de la Foi. Avec quelle ferveur religieuse n’espéra-t-il pas le triomphe des saines 
doctrines et la confusion des sectateurs du laid : 

« C'est ce que je souhaite au nom du beau, du bon et du sens commun. Ainsi 
soit-il °. » 

Oui, à chaque page le rédacteur du Journal des artistes en appela aux hommes 
de bon sens et de bon goût, et il ne se géna nullement pour adjurer l'administration 
de venir à bout des impénitents par la famine en les excluant tout bonnement du 
Salon et en ne leur accordant ni commandes ni récompenses. En attendant ces mesures 
draconiennes, Farcy fut bien aise de voir que ses remontrances n'avaient pas été tout 
à fait infructueuses : « Quelques jeunes peintres, cependant, à qui la lecture de nos 
feuilles a contribué à ouvrir les yeux, ont abandonné la route où ils s'étaient follement 
engagés ‘... > 

Sans doute n’eut-il pas tort de triompher, car les défaillances survinrent tot dans 
les rangs des jeunes audacieux, pas toujours assez fortement armés pour conserver leur 
enthousiasme dans un climat aussi peu favorable aux innovations. Quant a l’orienta- 
tion profonde de l’art, elle ne se laissa pas si aisément dévier par Farcy et les péda- 
gogues de son calibre. Ils en furent pour leurs frais. Il reste que leurs diatribes 
donnent le diapason, nous restituent le ton de régent borné et tranchant, sinon inju- 
rieux, qui, pendant près de cent ans, caractérisera bon nombre de critiques en face 
de tout art osant s’écarter de la routine. 

Inutile de parler encore une fois de tous les crimes d’ignorance, de négligence, 
d’extravagance, dont ils chargérent les romantiques — comme plus tard les réalistes, 
les impressionistes, les fauves, les cubistes... Ce ne serait qu’ajouter quelques varia- 
tions à des thèmes souvent étudiés. Mieux vaut suivre les défenseurs des règles 
immuables dans leur attitude, bien moins connue, à l'égard d'Horace Vernet, Dela- 
roche et ces autres peintres adroits, mais sans envolée, qui accaparèrent sous la Res- 
tauration — et pour longtemps encore — l'admiration populaire déniée au génie 
authentique d’un Delacroix. Plus raisonnables et observateurs que lyriques et imagi- 
natifs, ils firent halte à mi-chemin entre l’ancien et le nouveau, transformant, qui la 
vision héroique et idéalisée des davidiens en une description laborieuse de la réalité, 
qui la passion nouvelle pour l’histoire et le drame en un culte mesquin de lanecdote 
et de la mise en scène théâtrale. Par certains côtés ils sont fort proches des roman- 
tiques, et les contemporains les comprirent aussi plus d’une fois dans cette « école ». 
Ainsi, dans une de ses philippiques, le bouillant Farcy assura que Vernet et Delaroche 
faisaient franchement partie de l’école moderne, mais qu'ils étaient bien supérieurs à 
Delacroix : « Les soldats ont enterré le général *. » Retenons le mot, et voyons dans 
quelle mesure les congénères de Farcy offcièrent à cet enterrement. 

La lassitude de l'Ecole avait ouvert la porte toute grande à Vernet, dont les 
premiers succès retentissants précédèrent de quelques années l’éclosion du Roman- 
tisme pictural. Encore à l'exposition de 1824, les Massacres de Scio de Delacroix et 
la Locuste de Sigalon (fig. 5) soulevèrent-ils les discussions sans doute les plus apres, 
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les appréciations les 
plus contradictoires. 
Ce n’en fut pas moins 
devant les nombreux 
envois de « M. Ho- 
race » que se bouscu- 
lérent les visiteurs. 
Autour de nous, 
écrit un salonnier, 
sur la place,. dans 
l'escalier, dans les 
salons et les galeries 
du Musée, on parle 
d’Horace Vernet. 
<eAllons voir "Ho: 
race; voila encore un 
tableau d’Horace », 
répète la multitude, 


et nous sommes en- 
trainés par le torrent. 
(A. Rabbe, Le Cour- 
rier Français, 6 sept. 
1824:) 

Les critiques fu- 
rent en effet entrai- 
nese par le torrent, 
eux comme tout le 
monde. Ils succom- 
bèrent au prestige de 
S he Pic brillant, FIG. 2. — DELAROCHE. — La Mort du Président Duranti, reproductien gravée. 
facile, Técond, et B.N., Est. Phot. E. Mas. 
éminemment patrio- 
tique » (Le Miroir, 27 avril 1822). Certains d’entre eux, et notamment Delécluze, 
commencerent bien par l’accuser de détourner les jeunes peintres des bonnes doc- 
trines en les convertissant au culte de la vérité exacte ”. Car on reconnaissait le rôle 
important que joua ce méticuleux chroniqueur militaire dans la révolte contre 
l’Idéal. Mais à mesure que l'insurrection romantique gagna du terrain, on pardonna 
à l’auteur de Montmirail, de Clichy et de Bouvines (fig. 6). Son habileté, sa verve, 
son esprit firent généralement passer son manque d’élévation et son travail trop rapide. 
En 1827, devant une autre de ses nombreuses Batailles (Hastings), Delécluze fut 
remué au point d'oublier toutes « les fautes » qu'il y découvrait pour n'y « voir que ce 
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qu'il y a de grand et de terrible » (Journal des Débats, 21 mars 1828), et le sévère 
Pierre-Alexandre Coupin, de la Revue encyclopédique, y signala avec bonheur «une 
liberté de pinceau inconcevable et une entente profonde des effets de la peinture » 
(Vol. XXXVI, 861). Les autres habitués de la critique d’art abondérent dans le 
même sens : le vieux peintre académique Charles-Paul Landon, Auguste Chauvin ! 
et cet austère Fabien Pillet *, qui poursuivait sans bruit une carrière de salonnier 
dont la durée (1806 à 1851) n’a d’égale que la parfaite insignifiance. A ce concert 
d'éloges se melérent en 1824 des voix anonymes sorties de l’Aristarque francais, 
du Diable boiteux, du Drapeau blanc, du Journal du Commerce, du Moniteur univer- 
sel, des Annales des arts de Monnin. 

Le publiciste Mély-Janin apporte en quelque sorte la note finale à ce chorus par 
une tirade, où il querella presque l’omniprésent et omnipotent M. Horace de ne lui 
permettre que de « placer des points d'exclamation ou d’admiration » ce qui « n’est 
pas gai pour un critique », cela s'entend. Par bonheur pour lui notre aristarque put 
se rattraper en détaillant, comme à l’envi, tout ce qui lui parut « apre, rude, rocail- 
leux, raboteux, galeux » dans les Massacres de Scio, que plus d'un regardait comme 
le quod excedit de la jeune peinture (La Quotidienne, 12 septembre et 16 novembre 
1824). 

~ Autant que les prouesses du « Voltaire de la peinture », du « Raphaël des 
camps » (selon les épithètes qu'on décernait déjà à Vernet), ce furent des œuvres 
éclectiques telles que les scènes italiennes de Schnetz et de Léopold Robert, le Mas- 
sacre des Innocents de Léon Cogniet et les mélodrames historiques de Delaroche que 
se plut en général à encourager cette cohorte de juges bien-pensants, renforcée entre 
autre par les fanatiques antinovateurs qui fondèrent en 1828 l’Observateur des 
Beaux-Arts. Plus d’une fois on considéra notamment Delaroche comme un des rares 
artistes ayant « su conserver quelques parcelles de ce feu sacré » qui se perdait, 
paraît-il, dans l’art moderne (Le Corsaire, 8 octobre 1824), et on interpréta sa pein- 
ture comme « la plus éloquente, quoique silencieuse, critique de ces placages de cou- 
leur, à l’aide desquels plusieurs de nos jeunes artistes pensent se placer à côté de 
Rubens » (Le Drapeau blanc, 13 septembre 1824). 

Landon, le nestor de la profession, ne fut pas seul à se pamer devant des compo- 
sitions telles que le Saint-Vincent de Paul de ce consciencieux artiste, où son regard 
ravi ne découvrit que simplicité et candeur de l'expression, naiveté du dessin, 
vigueur du coloris, etc. 

«Ce morceau, vraiment digne d’éloge, conclut-il, parait concilier 
les suffrages des diverses classes d'amateurs, dont les goûts sont les 
plus opposés. On ne résiste point à l'attrait du bon et du vrai. » 

(SALON DE 1824, I, 25-26). 

La liste de ceux qui ne résistèrent pas à l'attrait du bon et du vrai est loin d’être 
close. Ajoutons-y tout d'abord le nom d’Antony Béraud (1794-1860), cet ancien capi- 
taine impérial qui courtisa les muses avec tant d’assiduité, prodiguant poésies, mélo- 
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drames, romans et feuilletons dans divers journaux. En 1827, il condamna dans son 
Salon le dessin incorrect et la couleur discordante de Delacroix dans la Mort de Sar- 
danapale, afin de mieux exalter l'énergie et la fougue de pinceau qu'il découvrait dans 
la fameuse Mort d’Elisabeth d Angleterre toile pourtant contestée en raison des 
efforts exceptionnels de mouvement et de couleur que Delaroche y avait déployés se 
Et trois ans plus tôt, un chroniqueur de l’Oriflamme avait déjà proclamé ce meme 
peintre un très grand coloriste, émule de Véronèse (!) et digne de faire école, tan- 
dis que Delacroix, Constable & Co. lui semblaient faire fausse route et que le Vau 
de Louis XIII, par Ingres, lui arrachait un cri d'indignation : « Croute! Croute 
détestable! "* » 

Avec ce dernier juge nous commençons à descendre des sublimes hauteurs 
où siégèrent les gardiens des « saines doctrines » et à pénétrer dans la plaine, le 
centre, au milieu des aristarques non moins nombreux qui louvoyèrent mollement 
entre l'ancienne école et la nouvelle. Dans cette faune pittoresque d’ hommes de lettres 
on trouve côte à côte le poète tragique et fabuliste A.-V. Arnault (1766-1834), vieil 
athlète littéraire de l'Empire; Jean-Toussaint Merle (1785-1852), directeur de 
théâtre, prolifique auteur de vaudevilles et de mélodrames et qui épousa en 1829 
la grande interprète de Hugo, de Dumas et de Vigny, Marie Dorval; le bibliothé- 
caire à l’Arsenal Pierre-Ange Vieillard, fournisseur lui aussi de pieces de théatre; 
cet Alexandre Martin, père de divers manuels gastronomiques, qui fut, espérons-le, 
plus expert en fait d’huitres et de melons que de peinture et de sculpture”; enfin le 
p us universel sans doute de l'assemblée, Alexandre Barginet, qui tata de tout, études 
historiques et stances bonapartistes, en passant par des traductions d'ouvrages chi- 
nois. Autour d'eux, on peut grouper une quinzaine d’articliers (comme dira Baude- 
laire) qui n’eurent pas tort de mettre leurs lumières sous le boisseau de l'anonymat. 
Déconcertés par les écartades romantiques et plus ou moins ennuyés par « le perru- 
quinisme » classique, tous ces critiques réservèrent leur tendresse pour des ouvrages 
mixtes de toutes les nuances, depuis Cogniet ou Vernet jusqu'à Destouches, Decaisne 
ou Biard, et pour les toiles des novateurs qui paraissaient les moins « bizarres ». Ils 
enrobèrent tant bien que mal leur absence de sens esthétique dans un pompeux jar- 
gon littéraire ou anatomique et composèrent de la sorte des feuilletons qui sont, pour 
la plupart, de véritables monuments d’ennui, des mausolées de platitudes et de lieux 
communs . 

L’éclectisme fait des ravages semblables parmi les hommes moins prévenus, plus 
libéraux et larges d'esprit qui constituent, si l’on veut, la gauche de notre aréopage 
artistique. Augustin Jal (1795-1873), l’érudit et satirique ex-officier de la marine 
impériale, qui repopularise avec brio le Salon varié et amusant a la Diderot et qui 
se pique de tout comprendre, Jal est regardé par certains contemporains comme un 
« candide admirateur de Delacroix » “. Pourtant il a beaucoup moins à reprocher à 
Vernet qu'au maitre romantique et il estime que la « sublime » Mort du Président 
Duranti, par Delaroche (fig. 2), est «une des productions les plus complètes de 
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l'école française, depuis la régénération » et «avance plus la cause du romantisme 
que les exagérations et les malheurs de nos gothiques n’ont pu la reculer » *. Le Pré- 
sident Duranti fait également le bonheur des Annales de la littérature et des arts 
(« Quelle verve! quelle énergie! C'est un ouvrage fait par un géant; l'exécution et 
la couleur vous transportent » vol. 31 (1828),-p. 144) — recueil assez proromantique 
qui sacrifie sans balancer Delacroix à Delaroche et à Scheffer, Schnetz et Steuben. 
Pareilement Stendhal, qui souhaitait un art moderne et passionné, place, en 1824, 
Schnetz, Saint-Evre, Sigalon et Robert aux premiers rangs de la nouvelle école, avant 
Delacroix et Delaroche, quitte à ne guère complimenter, en 1827, que ce dernier ”. 
Un autre salonnier occasionnel, l’impétueux publiciste et historien Alphonse Rabbe 
(1786-1829), parle en 
bon romantique de la 
vérité, de la sponta- 
néité et de l’inspira- 
tion comme étant les 
conditions essentielles 
d’une belle œuvre et 
de.) Kucerte™ chaleur 
sympathique et conta- 
gieuse, source de tou- 
tes les jouissances 
(tempiocurent les 
beausartss. 01 
fait grand cas dun 
coloris riche et varié, 
d'un traitement dra- 
matique du sujet, 1ro- 
nise sur les niaises 
délicatesses des gens 
offusqués par les Mas- 
sacres de Scio, dit 
des choses perti- 
nentes sur les pédants 
« portraits stratégi- 
ques » de Vernet et 
la couleur sans ma- 
gie des Delaroche, 
Schnetz et Sigalon. 
Mais il n’en prend 
pas pour cela la dé- 


FIG. 3. — ARY SCHEFFER. — Pauvre femme en couches (Salon de 1824). 


) 
Dordrecht, Musée Ary Scheffer. fense du chef-d ŒUS 
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vre de Delacroix et il capitule devant le « charme inexprimable » de Robert et les pro- 
diges de composition et de pensée de Delaroche *. | 

Autant Rabbe, salonnier du Courrier français, est tombé dans loubli le plus total, 
autant est devenu illustre cet autre journaliste provençal qui fournissait lui aussi la 
presse libérale de jugements sur l'actualité artistique. J'ai nommé Adolphe Thiers 
(1797-1877), dont la plume abondante s’exerçait à la fois dans la Revue européenne, 
dans le Globe, et dans le Constitutionnel, qui était de loin le quotidien le plus lu de 
la Restauration ?. Ses belles pages « prophétiques » sur Delacroix débutant ont été 
répétées maintes et maintes fois et risquent de faire oublier les éloges dont il combla 
Schnetz, Vernet, Delaroche, Gérard, Steuben, etc. Le pétulant jeune avocat avait la 
louange facile. Soit. Ce qui est plus important, c'est qu'il préférait l'exécution, 
« d'une solidité et d’une simplicité sans pareille », de Léopold Robert ~ a celle, fou- 
gueuse, de Delacroix, et qu’il approuvait les moins subversifs des romantiques, Siga- 
lon et Scheffer, avec moins de réserves que l'unique maitre de la phalange. Car la 
Locuste de Sigalon (fig. 5), où le sujet macabre et l'éclairage baroque sont mariés a 
une composition et à un dessin classiquement équilibré, la Locuste annonce à son gré 
« un talent si libre, mais d’une liberté si sage » ; et Scheffer lui semble, dans la jeune 
école, « peut-être le peintre qui réunit au plus haut degré et avec le plus de naturel la 
composition, l'expression et le style... » *. Cette opinion est loin d’être isolée : nous 
savons déjà que ces deux dissidents surprirent par moment l'admiration des juges 
les plus rétrogrades *. De leur côté, Ferdinand Flocon (1800-1866), le futur homme 
politique, et son collaborateur Marie Aycard (1794-1859) ont beau applaudir les 
romantiques qui «sortent du chemin battu pour arriver au but par des voies incon- 
nues que leur audace leur a fait découvrir »; au fond ils sont plus touchés par les 
anodines petites scènes de genre si prodigieusement populaires de Scheffer (fig. 3) que 
par les inquiétants Massacres de Scio *. Lors du Salon de 1827 apparurent cepen- 
dant quelques critiques qui firent preuve de plus de clairvoyance. Ce fut en premier 
lieu Arnold Scheffer (1796-1853), sur lequel j'aurai l’occasion de revenir. Ce furent 
aussi A.D. Vergnaud, un officier d’artillerie épris d’art, et le salonnier anonyme du 
Figaro. Le premier alla jusqu’à éreinter Vernet et Delaroche et à admirer 1’Athalic 
tant décriée de Sigalon™, et le second déclara le Sardanapale, non moins mal reçu, 
« mille fois préférable à toutes ces productions routinières que la critique caresse, 
tandis qu'elle assomme les innovations » *. Mais aucun de ces deux juges n’eut mal- 
heureusement de l’envergure, et tous deux aimérent un Deveria autant ou plus que 
Delacroix. Justement, à cette exposition houleuse, le seul grand succès romantique fut 
la Naissance d'Henri IV. « En effet (note un témoin), romantiques, classiques, colo- 
ristes, dessinateurs, jeunes croqueurs de caricatures et de pochades, vieux artistes 
coiffés à l'oiseau royal, tout s'incline respectueusement devant la composition de 
M. Deveria » (Le Corsaire, 7 janvier 1828). Et à peu d’exceptions près, les critiques 
de tous bords furent également unanimes à en acclamer la bravoure très vénitienne 2”. 
Il n’est pas difficile de comprendre les raisons de cette édifiante suspension d’armes. 
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FIG. 4. — L. ROBERT. — Improvisateur napolitain (Salon de 1824), 
fragment. Neuchatel, Musée des Beaux-Arts. 


Wiestaque le charmant 
pastiche de Deveria leur 
semblait prouver encore 
une fois «que, tout en 
recherchant par-dessus 
tout cette vivacité de 
couleur, ce naturel de 
pose et de composition, 
Cet ne Saison 
vivant et d’expressif que 
M. Delacroix essaie de 
répandre dans ses ouvra- 
ees, Ol SPeiigmencore 
conserver quelque nobles- 
se de style, un dessin cor- 
rect, une tomchemmne. et 
moelleuse. » 

Ces lignes si pon- 
dérées proviennent du 
Salon que le jeune histo- 
rien et critique Ludovic 
Vitet (1802-1873), avait 
donné au Globe *° au 
Globe, où Thiers avait 
tenu avant lui la rubri- 
que artistique. Rosenthal 
a pensé que par suite 
de ce remplacement, l'in- 
fluente feuille libérale 
abandonna la cause des 
peintres novateurs °?, 
C’est un peu vrai. Mais il 
est. plus juste de dire 
qu’elle passa seulement 
dun juste milieu a un 
autre — de celui de 


Thiers plus libéral, à celui de Vitet plus conservateur. Comme l'a d’ailleurs remar- 
qué Rosenthal, c’est la une évolution assez générale vers 1826-1828, où les 
tendances antiromantiques commengaient à s’affermir une fois passé le choc qu'avait 
provoqué le Salon de 1824 ”. Certes, Thiers défendait en 1824 les novateurs, mais 
avec les réserves et les objections que nous connaissons. Comme toute l'équipe du 
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Globe il était hostile aux conventions qui entravaient le progrès des arts et des lettres, 
mais son souci d’impartialité et de mesure le poussait à combattre aussi les audaces 
de l'innovation et à favoriser dans les beaux-arts un juste-milieu pareil a celui qu'il 
mènera à la victoire dans la politique“. Le futur homme d'Etat est même le pre- 
mier salonnier qui exposa avec clarté et intelligence, non seulement les thèses nova- 
trices encore peu répandues, mais aussi les principes de base de ce compromis entre 
l’ancien et le moderne que nous avons vu envahir le feuilleton artistique. Dès la pre- 
mière heure de la bataille romantique, l'idéal éclectique est chez lui nettement for- 
mulé qui, diversement dosé, conservera son ascendant tout le long du x1x° siècle. 

Thiers veut ainsi concilier le nouveau culte de la « nature naturelle », de la réa- 
lité, de la vérité, de la liberté créatrice, avec le respect de ces règles qu'il appelle « rai- 
sonnables » ** et qui, sous une forme légèrement modernisée, ne sont que les normes 
idéalistes prônées par le néo-classicisme : majesté de caractère, élégante noblesse, 
style, idéal, finesse de touche, correction du dessin... On les retrouve, ces « règles 
raisonnables », invoquées par Vitet, par Jal, par presque tous les critiques libéraux. 
Et forts de leur autorité, ils circonscrivirent promptement cette glorieuse liberté 
qu'ils revendiquaient pour l’artiste, se contentant en somme de lui donner la permis- 
sion de choisir son sujet comme bon lui semblait, sans égard pour la hiérarchie tra- 
ditionnelle des genres *’. Par contre, les caprices de la forme, l’expression personnelle, 
en d’autres mots l’individualisme, que les jeunes peintres déduisirent de cette liberté, 
fut lettre morte pour ces censeurs, qui le mettaient au compte de l'ignorance et de 
la présomption. « L'originalité semble être un vice en France, on la poursuit, on la 
combat », constate Jal lors de l'exposition de 1827-1828 °°. Et il est de fait que 
parmi les plus de trente salonniers d’alors quelques-uns lui adressèrent de timides 
louanges, mais qu’un seul eut la clairvoyance de célébrer cette originalité hautement. 
C'est Arnold Scheffer, l’écrivain politique radical et le frère des peintres Ary et Henri 
Scheffer. Dans son remarquable article de la Revue francaise, il nomme Géricault le 
chef de la nouvelle école romantique, qui veut représenter fidèlement les « émotions 
fortes et touchantes ». Le genre triomphe, qui donne une image vraie et pathétique 
des conditions de l'humanité entière ; mais en général la réforme n’a pas de programme 
défini : elle vise plutôt à l’affranchissement total de la peinture entravée par des lois 
arbitraires et des beautés de convention. Chaque artiste, écrit-il, aspire à se produire 
« sous une forme neuve et originale » *. 

Arnold Scheffer fait en 1827-1828 figure d'exception, ainsi que dans une cer- 
taine mesure A. D. Vergnaud et leurs confrères du Figaro et du Constitutionnel #. 
Au demeurant, la veine profonde de l'école nouvelle échappa aux regards de tous ces 
intellectuels trop épris de raison et de bon sens pour comprendre le langage spéci- 
fique de l’art. Même sans être partisans de la pureté du contour et de la « politesse 
du pinceau >, ils donnèrent presqu’infailliblement leur préférence à une peinture où 
les gestes, la mimique, les détails anecdotiques croyaient pouvoir suffire à commu- 
niquer le sentiment poétique ou dramatique que les romantiques cherchaient à expri- 
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mer aussi par des moyens purement picturaux, la touche, la couleur. Hs prônèrent 
outre mesure les manifestations les plus timorées et « soignées » de la peinture anti- 
classique, qui leur parurent le nec plus ultra de l'art moderne. 

Des la fin du règne de Charles X, la critique d’art avait donc désigné le vain- 
queur du fameux combat entre le Classicisme et le Romantisme. Ce n’était ni l’un 
mi l’autre des deux adversaires. La victoire restait au juste milieu. Les soldats 
avaient enterré le général, comme disait Farcy. De cette manière les journalistes, 
et ceux mêmes dont la bonne volonté et le sens de l’évolution dans l’art ne font pas 
de doute, aidèrent bon gré mal gré à renforcer les préjugés du grand public toujours 
effarouché par la moindre foucade de l'expression individuelle. 

Malheureusement cet état de choses ne changea pas de sitôt. Les aristarques de 
la Restauration avaient donné le ton : sous le règne de Louis-Philippe, le Romantisme 
ne fit que peu de prosélytes parmi leurs successeurs, et jusqu’au début de notre siècle, 
la critique d’art demeura en grande partie foncièrement étrangère aux grands mou- 
vements qui ont si radicalement modifié la face de l’art français. Ils eurent une lourde 
part de responsabilité dans l'hostilité fatale dont fit constamment preuve le public et 
qui isola de plus en plus les grands novateurs. 


IAE 


SUMMARY : Art criticism and the romantic battle. 


Much has been written about the bataille romantique that was fought in 
Paris on the occasion of the Salons of 1824 and 1827. Through their polemics 
the art critics were the main belligerents, and it is their opinions that are more 
thoroughly examined in the present aricle. They were considerably more nume- 
rous than is generally supposed: at least 60 Salons appeared in 1824-28. Out 
of these, about fifteen defended the classicist doctrines, as many had no firm 
opinion, and only about eight were in favor of the new artistic trends. Even 
the ast mentionned critics, however, were more attracted by eclectic painters 
like Vernet, Delaroche and Robert and moderate Romantics like Scheffer, than 
by a Delacroix. In fact, at the end of the romantic battle, neither the Classics 
nor the Romantics appear as the victors, but the juste-miliew artists. ‘Thus the 
cleavage between a modern, radical art and the taste of the public and critics 
became evident at the very start of the Romantic movement in France. 
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FIG. 5. — X. SIGALON. — Locuste essayant des poisons sur un esclave 


(Salon de 1824). 


Nimes, Musée des Beaux-Arts. 
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34. Le Globe, 28 sept. 1824, où Thiers dit de Dela- 
croix que «la force de son esprit le ramènera bientôt 
au point juste, et il distinguera entre les conventions 
ridicules et les règles raisonnables. 


35. Voir en particulier Turers, Salon de Mil huit 
cent vingt-quatre, pp. 33-44 et passim; id., Le Globe, 
17 sept. 1824, etc., etc. 

36. Esquisses, etc., p. 39. 

37. Pp. 196-200 et passim. 

38. Sur Vergnaud et le critique du Figaro, voir 
ci-dessus. — Le seul article du Constitutionnel n'entre 
pas dans le détail de l’exposition, mais fait une sortie 
vigoureuse contre l’éclectisme qui a envahi les arts et 
qui à son avis n’aménera jamais de grandes choses. — 
Voilà une idée qui ne commencera véritablement à 
percer qu'en 1831. 
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SALONS DE 1824 ET DE 1827 


Les textes catalogués dans Tourneux, Salons, etc. sont précédés d’un astérisque. 


1824 


Arnault, Antoine-Vincent /« A.-V.A. »/, « Ob- 


servations sur quelques tableaux », La Pan- 
dore, 3, 10, 24 oct. et 14 déc. 1824. 


Barginet, Alexandre, « L’Ermite au Salon de 


1824 » et « Salon de 1824 », Panorama des 
nouveautés parisiennes, 11 et 18 sept. 
2 oct. 1827. Delacroix est traité dans le pre- 
mier et le dernier de ces articles, Sigalon et 
Scheffer dans le deuxième. 


Chauvin, A., Salon de Mil huit cent vingt- 
quatre (Paris, 1825). — Extrait de la Gazette 
de France. 


Coupin, Pierre-Alexandre /« P.A. »/, « Notice 


se 
nw 


sur l’exposition des tableaux, en 1824 », Re- 


vue encyclopédique, XXIII (sept. 1824), 551- _ 


560, XXIV (oct.-déc. 1824), 18-40, 287-304, 
589-605, XXV (févr. 1825), 310-336. Sur les 
romantiques consulter surtout le premier arti- 
cle. 


Delécluze, Etienne-Jean, « Exposition du 
Louvre, 1824 », Journal des Débats, 1, 5, 8, 
SES 825,700 sept, 5, 9,16, 18-21 oct: 
bel tows, 50 nov. 7, 12,29 déc 1824. 


Eméric-David, Toussaint-Bernard, « Sculp- 
ture française. Exposition de 1824 », Revue 
européenne, I, 668-676, II, 176-188. 


Flocon, Ferdinand et Aycard, Marie, Salon 
de 1824 (Paris, 1824). Défense de l’école 
romantique pp. 15-17, 34-36 et passim. 

Jal, Augustin, L’ Artiste et le Philosophe 
(Paris, 1824). 

Landon, Charles-Paul, Salon de 1824, I-II 
(Paris, 1824). Delacroix, I, pp. 53-55, Schef- 
fer, 67-68, Sigalon 71-72. 


Mély-Janin, Marie /« M.-J.»/, « Salon de 


1824 », La Quotidienne, 28 août, 4, 12, 16 


sept:, 4, 10 17% oct. 16, 19 noveeletoidec. 
1824, 18 janv. 1825. Les Massacres de Scio, 
12 sept., Locuste, 16 sept. 


* Pillet, Fabien /« N.-B.-F.P.»/, Une Mati- 
née au Salon (Paris, 1824). 


Rabbe, Alphonse, in Le Courrier français, 
26/2790 ût, 2,-0.9 M8 21720; 
26/#60Ecept, 5, 18. 26: oct. AÆmor 1824. 
Seul l’article du 17 sept, est signé, les autres 
sont anonymes. = 


* Stendhal, « Salon de 1824. Musée royal », 
Journal de Paris et des départements, réimp. 
in Mélanges dart et de littérature (Paris, 


1867). 


* Thiers, Adolphe, in Le Constitutionnel, 25, 
DOmAOUt, 22; 4 LS MS MEN 710 23) “sept. 
19 oct., 1° déc. 1824, réimp. Salon de 1824 
(Paris, s.d.). 


* Id. /« Y »/, « Salon de peinture de 1824 » 
etc., Le Globe, 17, 26, 28, 30 sept., 2, 8, 16, 
24 oct., 6 nov. 1824. 

Id., Peinture française, Salon de 1824 », Re- 
vue européenne, I (1824), 676-690. 


* Vieillard, Pierre-Ange /« P.A.V.»/, Salon 
de 1824 (Paris, 1825). — Extrait du Journal 
des Maires. Dans ce texte rempli de bana- 
lités Delacroix n’est cité qu’en passant. 


* Revue des productions les plus remarquables 
de nos beaux-arts exposées au Salon de 1824, 
par une société de gens de lettres et d’artis- 
tes (Paris, 1824). Dans ce médiocre Salon, 
Delacroix n’est pas mentionné. 
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Musée Royal. Exposition de 1824 », Anna- 
les des arts, I (1824), 285-292, 313-329, 354- 
373, 459-468, 11 (1825), 5-11. Sur « De la 
Croix » voir p. 326-327. 


« Beaux-Arts. Salon de 1824», L’Aristarque 
français, 12 sept., 28 oct., 17 nov., 29 déc. 
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1824, 18 janv. 1825. Un premier article avait 
paru avant le 12 sept. Pour Delacroix, voir 
en particulier le 12 sept. et le 28 oct. 


« Exposition de 1824», Le Corsaire, 28 aout, 
3-10) 23/24sept.-).8, 19 oct., 1/2, 1S nov. 
1824. Eloges à Sigalon, éreintement de De- 
lacroix 10 sept. 


J&S»/, « Salon de 1824 », Le Diable boi- 
env 28 50. aout, 3, 7,133 17/18, 19,27; 
28 sept,, 16 oct., 13 nov., 6, 8, 11, 26 déc. 
1824, 14, 15 janv. 1825. Seulement six de 
ces articles sont signés « S. ». Les 6 et 9 
sept. on trouve aussi deux lettres sur le Sa- 
lon, signées Bonardin. Les Massacres de 
Scio sont traités dans le troisième article, 
Scheffer dans le quatrième, etc. 


/«F.»/, « Beaux-Arts. Exposition de 1824 », 
Le Drapeau blanc, 28 aott, 3, 7, 13, 26, 
ZI septs eo). 5. 19725roct 92/35, 1201960 
SL 21530. dee, 18242178 17 janv, 1325. 
Ces articles d’un auteur qui se dit vieux et 
aigri et n’avoir pas écrit sur les arts depuis 
longtemps, sont en forme de dix-neuf lettres. 
La lettre du 29 sept. est consacrée a une polé- 
mique contre le Salon de Stendhal, celle du 
7 sept. surtout a Delacroix, du 13 sept. a 
Locuste, ete. 


( 


A 


Beaux-Arts. Exposition de 1824 », L'Etoile, 
26/27; 29°aout, 1, 4, 7, 10,011 sepr., 18, 
29 oct. 1824. Le deuxième feuilleton est con- 
sacré aux trois tableaux «les plus remar- 
quables » de l’exposition, dus à Gérard, Si- 
galon et Delacroix. 


( 


R 


Salon de 1824 », Journal du Commerce, 26/ 
Le anu, + DL 13, septs, 17,°30 nov, 1824. 
Critique assez positive de Delacroix et Siga- 
lon le 4 sept. 


/CN.:»/, «Salon de 1824», Lettres champe- 
noises, XVIII (1824), 77-85, 173-182, 239- 
249, XIX (1825), 223-237. Ce recueil_était 
publié par M. Mély-Janin. Le premier article 
comprend entre autre des diatribes contre 
Delacroix et Sigalon. Voir, sur le romantis- 
me, aussi le troisième article. 


« Musée. Au Pavillon des Quatre-Nations, 
15 janvier 1825 », Le Masque de fer, corres- 
pondance adressée au Prince Duc de..., I 
(1825), 60-65, 101-106, 130-134. Passages sur 


Delacroix, Sigalon, Scheffer dans la premie- 
re lettre. 


Salon de 1824», Mercure du dix-neuvieme 
siècle, VI (1824), 373-383, 414-423, 445-460, 
542-553, VII (1824), 54-64, 145-158, 199- 
210, 291-300, 483-497, VIII (1825), 101-110. 
l'auteur de ces dix fastidieux articles se ca- 
che sous le pseudonyme «l’Amateur sans 
prétentions ». Il est repoussé par Delacroix 
(VII, 199-207), mais admire Sigalon et 
Scheffer (VI, 445-454). 


/« D.»/, « Beaux-Arts. Salon de 1824 », Mo- 
niteur universel, 31 août, 8, 27 sept., 12, 31 
oct., 16, 28 nov. 1824. 8 sept : sur Delacroix 
(voir Tourneux : Delacroix devant ses con- 
temporains (Paris, 1886), p. 44. 


* /«M***»/, in L’Oriflamme, réimp. Re- 
vue critique des productions de peinture, 
sculpture, gravure... (Paris, 1825). Delacroix, 
pp. 4-6; Scheffer, pp. 13-15; Sigalon, pp. 16- 
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17. Voir aussi, sur le romantisme, p. 306. 
Salon de 1824», Le Pilote, 26 nov. 1824. 
Ces considérations générales sur la sculpture 
au Salon est le dix-neuvième article du Salon 
de ce journal et le seul que j’ai pu retrouver. 


= 
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1827 


Béraud, Antony, in Annales de l'École 
française des Beaux-Arts, 1° année. 1827. 
ireintement de Delacroix pp. 70-75, du ro- 
mantisme pp. 126, 169, etc. 


Chauvin, A. ? /« Ch.»/, « Salon de 1827 », 
Le Moniteur universel, 13, 26 nov. 13, 
29 déc. 1827, 16, 29 janv. 27 févr..1° mars 
1828. Un « deuxième et dernier article » sur 
la sculpture, signé « T.», est inséré le 
22 mars. Sur Delacroix et les romantiques 
surtout 26 nov. et 27 févr. (Voir Tourneux, 
Delacroix etc., pp. 47-49). 


Coupin, Pierre-Alexandre /« P.A. » /. « Beaux- 
Arts. Exposition de tableaux de 1827 », Re- 
vue encyclopédique, XXXVI (nov. 1827). 
526-530, XXXVII (janv.-mars 1828), 302- 
316, 579-583, 857-869. Voir, pour les roman- 


tiques, les deuxième et troisième articles. 


Delécluze, Etienne-Jean, in Journal des Dé- 
bats, 5 nov., 20, 23 déc. 1827, 7 janv 1 2: 
21 mars, 4, 25 avril 1828. 
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* Farcy, Charles /« F. »/, etc, « Musée 
Royal. Exposition de 1827 », Journal des 
Artistes, Il, 713-718 (Niquevert), 729-737, 
745 à 753. 761-768, 776-784, 795-798 seq. 
(Farcy). 809-816, 817-819, 825-832, 836-839, 
III (1828), 1-2 (Farcy), 2-4, 17-20, 33-36, 
52-56. 65-68, 81-84, 97-103, 113-117, 129- 
141, 145-152, 161-168, 177-181, 193-199, 
209, 224, 241-245, 257 seq. Plusieurs de ces 
articles ne sont pas des comptes rendus du 
Salon a proprement parler, mais des consi- 
dérations générales, des polémiques contre 
d’autres salonniers, etc. [es romantiques 
sont attaqués tout le long de ce Salon. 


Guyot de Fére /« G.D.F. »/, etc, « Résumé 

du Salon de 1827», L'Observateur des 
Beaux-Arts, 1 (avril-juill. 1828), 2-3 
(« Ch.» Chauvin?), 9-10 (id.), 17-19 (id.), 
29-50 “(« C..» et. «D. »). 33-34 (« D. »), 
37-38 (id.). 49-50 (id.), 53-54 (« J. »), 61-62 
(« T. »), 65-66 (id.), 81-83 (« K » et «J »), 
89-90, 92 (« L »}), 96. 
Guyot de Fere, le rédacteur de cette revue, 
n'a signé qu'une Introduction, I, 1. Les ro- 
mantiques sont particulièrement pris à par- 
tie I, 33-34 (cf. Tourneux, Delacroix, etc., 
pp. 50-1), ainsi que dans « Considérations 
sur le romantisme », I, 19, signées « D ». 


* Jal, Augustin, Esquisses, croquis, pochades, 
ou Tout ce qu'on voudra, sur le Salon de 


1827 (Paris, 1828). 


* Martin, Alexandre /Anonyme/. Visite au 
Musée du Louvre... (Paris, 1828). Juge- 
ments sur Delacroix pp. 15-16, 158 et pas- 
Sim. 


Merle, Jean- Toussaint /« J.T.M.»/ et « P», 
«Salon de 1827», La Quotidienne, 7, 
20 nov, 1827, 2: 24 avr, 5 mai 1828. Les 
trois derniers articles sont signés « P ». 
Leur auteur est tout a fait classiciste. C’est 
lui qui parle des romantiques, le 24 avril 
(Voir Tourneux, Delacroix, etc., pp. 51-52). 


Rabbe, Alphonse /Anonyme/, « Exposition de 
1827 », Le Courrier français, 6, 11 nov. 
17 déc. 1827. 


* Scheffer, Arnold /Anonyme/, « Salon de 
1827 », Revue francaise, I (janv. 1828), 188- 
212, 


Stendhal, in Revue trimestrielle, réimp. in La 


Minerve française, 1919, pp. 327-347. 


* Vergnaud, Amand-Denis /Anonyme/, Exa- 


men du Salon de 1827, I-II (Paris, 1827- 
1828). Sur Delacroix, I, pp. 9-10, Sigalon 


et Boulanger, II, pp. 29-31. 
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Vitet, Louis /« L.V.»/, « Beaux-Arts. Sa- 
lon de 1827 », Le Globe, V (nov. 1827), 
503-505, VI (déc. 1827-mai 1828), 72-74, 
179-182, 252-255 380-381. 

Dans tous ces articles il est question de la 
nouvelle école. 


Beaux-Arts. Exposition de 1827 et 1828 », 
Annales de la littérature et des arts, XXXI 
(1828), 18-23, 46-53, 119-125, 142-151. 
Pour la question du romantisme, voir le pre- 
mier de ces articles. 


Beaux-Arts. Salon de 1827 », Le Constitu- 
tionnel, 5 nov. 1827. 

Cet article anonyme est tout ce que j’ai trou- 
vé dans Le Constitutionnel sur ce Salon de 


1827. 


Salon de ‘1827 », Le Corsaire, 10, 17, 26, 
28 nov., 14 déc. 1827, 7 janv., 2 avril 1828. 
Dans aucun de ces feuilletons il n’est parlé 
de Delacroix ni de Delaroche ou de Vernet. 


Figaro au Salon de 1827 », Le Figaro, 4, 7, 
OF 13, 19) 26 nov. 4, doses, 2lrdéc 1827, 
3. l2-qanv., 7, 16, 23629 teu 10; 22 mars: 
12, 29 avril 1828. 


Salon de 1827 », La France chrétienne, 3, 
8, 13;.18,-26; Simanv 022 20 fevr. 1828: 
Vive polémique contre Delacroix le 13 janv. 
et 22 févr. 


D.L. » etc., « Beaux-Arts. — Exposition du 
Louvre », Gazette de France, 9 déc. 1827, 
16 févr (« D.L. »), 22 mars 1828. 

On trouve en outre deux articles anonymes 
sur l’Homeére déifié d’Ingres et le Musée 
Charles X les 15 et 20 déc. — Je n'ai pas 
retrouvé le premier feuilleton de la Gazette 
sur le Salon. Voir pour La Mort de Sarda- 
napale, le 16 févr. 


Salon de 1827», L’Indépendant, 13 déc. 
1827, S 105 13) jan, 1828. : 

Le premier et le dernier de ces articles sont 
sur les tableaux refusés par le jury. — Le 
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volume de L’Indépendant de la Bibliothèque 
Nationale étant incomplet, il existe vraisem- 
blablement d’autres feuilletons sur le Salon. 


Salon de 1827 », Journal du Commerce, 
11 nov. 1827,.11, 14 janv:, 7 févr., 21 mags 
1828. 


Salon de 1827 », Le Mentor, 23 oct., 7, 12, 
Tontor 18)20,22,625, 29 nov., 3, 18, 19721" 
QIeecn18275.3, 4.8, 9.12, 2h janvs, S, 17, 
20,21,°24 févr, 7 mars 1828: 

En dehors de ces 27 notices, il y en a le 2 et 
le 27 déc. par «l’Amateur de tableaux » et 
un troisième le 6 janvier par «1’Ami des 
Artistes ». Les envois de Delacroix sont trai- 
tés le 15 nov. et (le Sardanapale) le 8 févr. 


Salon de 1827 », Le Mercure de France au 
dix-neuvième siècle, XIX, 204-214. 

Sur le jury et la nomenclature du musée 
Charles X. 


« B. », « Salon de 1828 », Messager des Cham- 
bres, 2 mars 1828. Ce premier article trés 
juste-milieu paraît être le seul sur le Salon 
dans ce journal. 


«P», «F» et anon., «Salon de 1827 », 
Nouveau Journal de Paris, 27 oct., (« P. »). 


( 


À 


( 


a 
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( 


« A.N. » etc., 


( 


a 


A 


5: (id.), 8 (id.), 13. Gd), 17, 24,227 nova 8 
22 (« F. »), 28 (id.) déc. 1827, 15 janv. Gd), 
19 févr., 15, 18 mars 1828. 

«P.» (27 oct. et 5 nov.) est un peu plus 
favorable a Delacroix que « F. » (19 févr.). 


Beaux-Arts. Salon de 1827 », La Nouvelle 
Année littéraire, 1 (1827), 47-50, 73-77, 106- 
110, 117- 121, 160-162, 172-174, 205-208. 

P. 76 sur le Christ de Delacroix. 


« Beaux-Arts. Musée du Lou- 
vre. Exposition. de 1827 », L'Observateur, 
2° année, pp. 437-439 (« A.N.»), 454-457 
(id.), 466-469 (id.), 498-502 (« L.N. »), 536- 
539 (id.), 3° année, pp. 6-8 (« F.M. »), 41-45, 
53-56 (« F.N. »), 89-91, 120-123 (« L.N. »), 
147-150 (id.), 166-168. 

Ereintement de Delacroix pp. 466-469 et 
89. 


Salon de 1827 », La Pandore, 6, 8, 12, 17, 
24 nov., 3, 16, 18, 27 déc. 1827; « Salon de 
1828)», 87 15" janv 245; 20° fever, AL 
L5.mars; 4,27 avril 1828: 


Le feuilleton du 24 nov., trés négatif, est 
consacré a «la nouvelle école ». La critique 
du Sardanapale et du Massacre des Janis- 
saires parait le 9 février. 


LA NYMPHE SURPRISE 
DE MANET. 


ET LES RAYONS X 


PAR GIOVANNI CORRADINI 


E tableau La Nymphe surprise, de Manet, du Musée National des Beaux-Arts 
de Buenos-Aires (fig. 1) a été dernièrement l’objet d'un demi-nettoyage. Pen- 
dant la restauration on a eu l'opportunité d'étudier l’histoire de l’œuvre et 

ses particularités techniques. On a fait des photographies en lumière rasante, en ultra- 
violet et des radiographies qui ont révélé non seulement l'anatomie de la peinture mais 
aussi quelques aspects du procès créateur. 

Les critiques et historiens qui se sont occupés de la Nymphe pensent tous que le 
tableau a été l'objet d’une élaboration complexe. Conçu à l’origine comme sujet biblique 
ou mythologique avec plusieurs personnages — et les croquis préparatoires en sont 
témoins — il a été réduit à une simple figure de baigneuse. 

Daté de 1861, il fut exposé en 1867 dans la Galerie de Martinet (n° 130); il figura 
dans l’inventaire de l’atelier Manet (1871), et il fut vendu à l'Hôtel Drouot a 
M. Le Meilleur en 1884, après la mort de l’artiste. Après être passé dans les col- 
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lections Manzi et Georges Bernheim, il fut acheté par le Musée de Buenos-Aires en 
1914; il avait été restauré, on ignore par qui et a duc pea) mais en fait il était 
rentoilé et de petites détériorations ayant été retouchées, il n'a pas ete difficile de 
reconnaître l'œuvre d’un restaurateur; au surplus on découvrit des retouches très 
importantes et plus anciennes sur l’omoplate de la Nymphe qui pourraient être de 


la main de Manet. . 4 

A ma connaissance aucun des biographes n'a mentionné ce fait, qui en raison 
du nettoyage actuel est important puisque ces retouches sont visibles de près br 
elles sont de Manet, il ne faut certainement pas les enlever selon les principes que 
nous soutenons dans notre Musée !. C’est en cherchant à établir cela que nous avons 
réuni la documentation photographique et radiographique que nous publions mainte- 
nant, en supposant qu’elle puisse offrir quelque intérêt. 

La composition des trois esquisses préparatoires que nous connaissons est quel- 
que peu différente de celle du tableau définitif, qui se rapproche le plus de la plus 
petite esquisse (sur bois, 35 cm X 
25 cm), et qui selon Tabarant, est 
le croquis initial. Les historiens ne 
sont pas d'accord; d’après Antonin 
Proust c'est une partie d'un Moise 
sauvé des eaux, ce qui est démenti 
par Bazire et Tabarant, et d’après 
Eudel c'est carrément une Bethsa- 
bée au bain. Quant à Manet, il lui 
a donné le titre de Nymphe: sur- 
prise, mais évidemment cela n’a 
rien à voir avec les intentions qu'il 
avait lorsqu'il entreprit les études 
préparatoires. 

Les esquisses comportent deux 
où trois personnages, c’est-à-dire 
une ou deux servantes en plus de la 
baigneuse, dans des poses diffé- 
rentes et toujours habillées. Je crois 
pour cela qu'il est peu probable que 
le sujet du tableau ait été à l’origine 
mythologique : les aides de la nym- 
phe auraient été nues où habillées 
différemment. Au contraire, les 
vêtements campagnards ou moder- 


FIG. 1. — mAnst — La Nymphe surprise, après nettoyage. Buenos-Ayres, 0 x x 
Musée National des Beaux-Arts. Phot. Grete Stern, Musco Nacional de ee ; conviendraient a un theme 
Bellas Artes, Buenos-Aires. biblique. 
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FIG. 2. — Radiographie du détail montrant la tête de la servante. (Les deux taches noires curvilignes sont des défauts du négatif.) 


Radiographie de l’auteur, Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos-Aires. 


Lorsque Manet commença le tableau définitif, il n'avait pas une idée bien claire 
de ce qu’il allait faire. Il commença par porter sur la toile les figures de la baigneuse 
et de la servante. Cette dernière était presque finie quand il se décida à la supprimer. 
On peut voir à la lumière oblique, dans le tableau, les traces en relief du repentir, et, 
malheureusement, dans la couche picturale aussi, puisque les différents coefficients de 
contraction des huiles ont provoqué de nombreuses gerçures. Dans la radiographie que 
nous avons prise de ce détail on peut voir nettement la jeune femme (fig. 2) en train de 
coiffer la baigneuse. Le dessin des mains est confus, avec des repentirs; la téte et la 


poitrine, au contraire, sont solidement construits et picturalement presque acheves. 
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Ce 


Nous croyons la théorie d’Antonin Proust assez vraisemblable : il soutenait 
que le sujet du tableau était le bain de l’égyptienne qui sauva la vie à Moise, le trouble 
de la baigneuse et l'agitation des personnages des autres esquisses pourraient 
s'expliquer par l'apparition de la corbeille flottante. (Voir à ce sujet le livre de Paul 
Jamot et Georges Wildenstein, pour un dessin de Manet intitulé Moise sauvé des 
eaux, vendu à Paris 
en 1899). 

Pourquoi Manet 
décida-t-il de suppri- 
mer la servante? On 
peut supposer que ce 
fut pour des raisons 
esthétiques. Le nu, 
avec ses rythmes fer- 
MÉSMÉt ST ~couleur 
éblouissante soutenait 
tout seul la composi- 
tion statique du ta- 
bleau avec plus de 
cohérence, tandis que 
la présence “dune 
figure a droite, sur 
la diagonale, intro- 
duisait un élément 

ro D RE dynamique perturba, 
teur. 

Mais il n'était pas facile de renoncer au sujet; on est en 1860 et un grand nombre 
(influences agissent sur le jeune peintre. Peut-être aussi le même nu, par sa posture, 
lui a-t-il suggéré une solution dans la ligne de la grande peinture classique. Est-ce 
bien une coincidence qu'en hébreu Suzanne, qui est devenue le symbole de la chasteté, 
signifie « fille des lys », et que devant la figure, au coin de gauche, il y ait quelques 
fleurs de cette plante. 

Apres avoir recouvert la figure de la servante, Manet introduisit un nouveau 
personnage, à l’ombre et plus en bas, presque sur l'épaule gauche de la même. C’est 
le « voyeur indiscret » dont parle Tabarant, et qu’on apercoit en examinant attenti- 
vement une photographie ancienne de la Bibliothèque Nationale de Paris’. Ce 
« voyeur » peint probablement avec une pate trés mince, fut effacé et recouvert avec 
du feuillage; il ne reste pas trace de lui, même aux rayons X. 

Ce que la radiographie a permis de découvrir, ce sont des repentirs dans le corps 
de la nymphe (fig. 3 et 4). Il y a une correction dans la ligne du deltoide, et le drap 
blanc au-dessous de la main couvrait à l’origine tout l’avant-bras. Mais ce qu'il ya 


LA NYMPHE SURPRISE DE MANET ET LES RAYONS X 153 


de plus intéressant c’est l'examen du thorax, où prend naissance le sein gauche. On 
peut voir qu'ici Manet avait accentué le volume du sein avec des ombres qu'il sup- 
prima après presque totalement, jusqu'à obtenir cette prédominance des plans de 
lumière qui suggèrent le volume plus que le modelé des ombres et des demi-tons. On 
peut faire la même observation sur le visage (fig. 5). 


CCS 


SUMMARY : The “Nymph surprised” by Manet and X-ray photography. 


The painting The Nymph Surprised, 
at present in the National Museum of 
Fine Arts in Buenos Aires and elabo- 
rated with great complexity by Manet, 
was studied during a recent restoration 
which revealed certain aspects of the 
creative process. 


The X-ray plates show the almost 
completed face of a servant girl whom 
Manet afterwards painted over, and who, 
with her country clothes confirms the 
hypothesis of the originally Biblical and 
non-mythological theme of the painting. 
Another character—the “peeping Tom’ 
mentioned by Tabarant and to be seen 
in a photograph in the Bibliotheque Na- 
tionale in Paris—is also effaced by 
Manet, leaving not a single trace, even 
under X-ray. 


More interesting from the point of 
view of the evolution of the master’s 
style, are the X-ray plates showing the 
artist’s seiond thoughts for the bathing 
nymph’s body, the corrections in the 
drawing (arm and drapery) and in the 
modelling of the shadows and half-tones 
(left breast). 


One problem still remains unsolved— 
old retouches on the nymph’s shoulder 
blade. They are very extensive and 
although they might well be by the hand 


a 2 ric. 4. — Radiographie de la main droite : 
of Manet himself, they cannot be differen A vie Aavant-bras. 


tiated by wood’s process. Radiographie de l'auteur. 
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N'OMRES 


1. Dans la Revue Blanche du 15 février 1897, Anto- 
nin Proust a écrit : « Manet avait commencé rue La- 
voisier un grand tableau, Moïse sauvé des eaux, qu'il 
n'a jamais achevé et dont il ne reste qu’une figure, 
qu'il a découpée dans la toile et qu'il a intitulée la 
Nymphe surprise » (cité par TaBarANT, Manet, His- 
loire catalographique, 1931, p. 66). Ce découpage aurait 
eu lieu avant la fin de l'exécution du tableau et n’ex- 


plique pas le rentoilage et les retouches qui sont 
postérieures. 

2. Cette photographie (Coll. E. Druet, Dc. 300k) très 
défectueuse, à cause des reflets de lumière, présente 
aussi des différences dans le coin supérieur droit. On y 
voit des taches de lumière dans le feuillage qui n’exis- 
tent pas dans le tableau définitif et le dessin des troncs 
des arbres au-dessus du cou de la figure semble aussi 


un peu différent. 


FIG. 5. — Radiographie du visage. On observe des détériorations au-dessous de l’œil, 
sur le nez, la tempe, la joue et la commissure des lèvres. Les ombres et les demi- 
tons sont beaucoup plus étendus que dans la peinture définitive. Radiographie de 


l’auteur. 
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Riccardo RAIMONDI. — Degas e la Sua Famiglia in 
Napoli (1793-1917). Say Napoli, Proprieto dell’autore 
OSS) LE RTE 


Maître Riccardo Raimondi, avocat à Naples, apporte 
une contribution importante à l'étude de la famille et 
de la jeunesse de Degas. En 1793, le grand-père du 
peintre, René-Hilaire de Gas (les de Gast ou de Guast 
étaient d’origine languedocienne) dut fuir Paris en 
proie à la terreur révolutionnaire et gagner Bordeaux, 
puis Naples. Durant plus d’un demi-siècle, jusqu'à sa 
mort, en 1858, sa vie sera liée, non seulement à cause 
de son activité de banquier, mais encore par son ma- 
riage et ses alliances familiales, aux événements de sa 
seconde patrie. C’est une chronique de la lente et diffi- 
cile unification de I’Italie que nous conte M° Raimondi 
- à travers les vicissitudes d’une famille franco-napoli- 

taine. De très nombreuses lettres inédites, pleines 

d'intérêt, accompagnent le texte; elles prouvent que le 
peintre ne fut pas le premier à signer son nom en un 
seul mot : Degas, la particule n’est en effet presque 
jamais utilisée par les siens. La part qui lui est consa- 
crée dans le livre est infime par rapport à l’histoire 
politique de Naples et à la coritribution de ses oncles 

Belleli, Morbilii et Cicerale au « Risorgimento » de 

1860, mais elle nous éclaire sur l’histoire d’une de ses 

premières œuvres importantes, Le Portrait de Famille 

du Louvre qui est, en quelque sorte, une « illustration » 
de la famille italienne de Degas. Si ses modèles étaient 
connus — il s’agit du baron Belleli, oncle du peintre, 
de sa femme et de leurs deux filles, Giovanna et Giulia 
— il n’en était pas de même de la date d'exécution du 
tableau située généralement entre 1860 et 1862. Or, en 
se basant sur le deuil très strict de la baronne Belleli, 
dont le visage exprime, en outre, une profonde tristesse, 
et de ses filles, M° Raimondi rapproche judicieusement 
cette date de celle de la mort de René Hilaire de Gas, 
le grand-père d'Edgar, dont la baronne était la fille, 
décédé à Naples, le 31 août 1858. C’est vraisemblable- 
ment lorsque sa tante, appelée au chevet du vieillard, 
revint à Florence où habitait sa famille, après son 
décès, que le jeune homme exécuta la composition qu'il 
méditait depuis quelques mois, ainsi qu’en font foi les 

nombreux croquis parsemant ses carnets. Comme il 

regagna Paris en avril 1859, on peut donc la dater 

entre octobre 1858 et le printemps de l’année suivante. 

Le tableau resta chez les Belleli jusqu'au mariage de 
_ Ciulia avec Roberto Maiuri en 1876; celle-ci l’accrocha 

vraisemblablement dans son appartement où il tomba 

sur une lampe à pétrole qui le troua et le brûüla légère- 
ment. Plus tard, le peintre, après un séjour chez sa 
cousine, l’emporta à Paris pour le réparer, et le garda 
dans son atelier. Il fut donné au Louvre par sa famille 

à sa mort. 

Des légéretés d’appréciations (notamment au sujet 
de l'identification du Portrait de jeune femme du Lou- 
vre) et l'aspect quelque peu romancé de l’ensemble, 
nuisent à la tenue d'un ouvrage dont on retiendra, 
outre les précisions sur le Portrait de famulle, les 
documents éclairant les séjours de Degas dans sa fa- 


mille italienne, ses relations avec elle et son compor- 
tement à travers l’une des périodes les plus discutées 
et les plus riches en aventures de l’histoire de l'Italie. 
A noter, dix tableaux généalogiques touchant la famille 
Degas et de nombreuses photographies, dont des repro- 
ductions d'œuvres du peintre restées dans la famille 
Belleli-Maiuri. 
PigrreE CABANNE. 


La querelle d’Elsheimer 


Dans son compte rendu sur mon livre Adam 
Elsheimer als Zeichner (Kohlhammer Verlag, Stutt- 
gart), M. Eisler me reproche d’avoir mis dogmatique- 
ment en tête du travail la thèse qu’il serait impossible 
d'attribuer au disciple d’Elsheimer, au graveur réputé 
Hendrik Goudt, aucun des dessins importants (Biblio- 
graphie G. B.-A., avril 1959). Le lecteur attentif, ce- 
pendant, ne peut pas mafiquer de remarquer que cette 
thèse ne forme pas les « prémisses » de mon étude. 
J'ai anticipé, dans l'introduction, le résultat des dou- 
saines d'analyses objectives qui suivent dans la partie 
principale. Ne pas avoir voulu remarquer ceci peut 
arriver seulement à un critique peu disposé en ma faveur 
pour ne rien dire de plus. 


Voulant pousser l'analyse de la facture aussi loin que 
possible, /j’ai comparé des détails agrandis des feuilles 
du maitre et du disciple. M. Eisler qualifie ce procédé 
de “contrived photographic comparisons”, c’est-a-dire 
de comparaisons arrangées, presque « truquées ». Sil a 
voulu critiquer par la le choix des détails, nous ne 
voudrions rien y répondre. Mais si M. Eisler critique 
par la l’agrandissement des détails en général, comme 
le donne a penser sa formule, nous aimerions savoir 
s’il ne se sert jamais d’une loupe pour saisir et faire 
ressortir l’écriture spécifique d’un artiste. Est-ce qu’on 
reproche à un biologue d'examiner ses objets avec un 
microscope ? 

Que j'aie attribué le Paysage aux mulets (Berlin) à 
Elsheimer, Goudt et un troisième artiste inconnu « via 
Strukturforschung » (dont on me considère d’ailleurs 
comme un des fondateurs, cf. J. Jahn, Wüôrterbuch der 
Kunst, Stuttgart, 1953), semble a M. Eisler “a 
questionable practice”, un procédé douteux. Entre- 
temps, M. Ed. Schilling, Londres, a bien voulu m'écrire 
qu'il connaît personnellement le troisième artiste qui a 
rajouté de nos jours même un bout de papier au dessin, 
non sans faire, cela s'entend, quelques retouches. L’ana- 
lyse constatant une troisième main dans ce dessin n’a 
donc pas été fallacieuse. 

En revanche, nous sommes tout à fait d'accord avec 
M. Eisler quand il dit que l’on a déjà parlé de l’in- 
fluence d’Elsheimer sur Rembrandt. Mais, quant aux 
dessins, il manquait complètement d’evemples concrets 
pour étayer cette thèse. C’est pour la « première fois » 
(Burlington Magazine, octobre 1958) qu'on les a donnés 
ici et, pour tout historien sans préjugé, dans des « rap- 
prochements saisissants » (Arts, juin 1958). 


oo 


150 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Loin de donner une critique positive, M. Eisler a 
même failli d'informer les historiens d’art sur le con- 
tenu de mon livre, fruit d’un travail d’une vie entière. 
S'il se réfère à W. Weizsäcker, il aurait du dire que 
celui-ci, dans sa grande moncgraphie parue en 1936 
(trois ans après la mienne) a attribué la plupart 
des dessins au graveur Hendrik Goudt contraire- 
ment à moi; que deux des partisans de Weizsäcker, 
MM. H. Môhle et M. Eger, dont il attend les publi- 
cations sur cette matière, poursuivent avec rigueur la 
même voie. M. Mohle attribue encore davantage de 
dessins à Goudt : Weizsäcker ne serait pas encore allé 
assez loin en donnant la plus grande partie des dessins 
à Elsheimer (Berliner Museen, juin 1957). M. Eger, de 
son côté, conteste tous les dessins hardis au maitre 
allemand: « On ne peut attribuer à Elsheimer que 
quelques dessins qui correspondent, dans leur caractère 
classique, à ses peintures. » (Die Welt, le 3-8-1958.) 


C'est donc bien peu de choses qui va rester d’'Elshei- 
mer dessinateur! Mon but a été d’en finir avec cette 
thèse absurde que le graveur ait créé tous ces dessins 
audacieux. J'ai essayé de démontrer que la facture 
impressionniste ne peut pas être le critère fondamental 
pour distinguer les deux artistes : le critère capital 
pour cette tâche si délicate est l’idée de la ferme plas- 
ticité qui se trouve, seule, chez Adam Elsheimer. 


Mon livre est l'essai d'une réhabilitation d’Elshei- 
mer dessinateur. Un compte rendu comme celui de 
M. Eisler est apte a discréditer des efforts sincères et 
d'empêcher le progrès des recherches dans le domaine 
de lhistoire de l’art. 


WILLI DROST. 


F.-L. BasrEr. — De datum van het grote hypogacum 
bij de Porta Maggiore te Rome. Thèse de l'Univer- 
sité de Leyde (1958), in-8°, 136 p. 


Dans cette thèse, qui comporte un résumé italien, l’au- 
teur, après M. Carcopino et M. Bendinelli, cherche à dé- 
terminer la date de la basilique située à Rome, près de 
la Porte Majeure, et connue sous le nom de basilique 
pythagoricienne. M. Bastet examine les matériaux et 
les modes de construction à la lumière des récentes 
études de M. Lugli sur la technique romaine (1957, 
T. I), le style des stucs, le type de la coiffure de la 
femme figurée sur l’un des pilastres de la nef latérale 
gauche, celui de l’Attis, les renseignements fournis par 
le voisinage de l’hypogée des affranchis de T. Statilius 
Taurus; il analyse les motifs décoratifs qu’on voit dans 
le vestibule, dans les nefs. De cette étude minutieuse 
il tire la conclusion que cet édifice n'est pas, comme 
le voulait M. Carcopino, contemporain du règne de 
Claude, mais qu'il est antérieur et doit être daté du 
début du règne de Tibère, de 20 environ après J.-C. 


M. Bastet ne dissimule pas qu'une telle affirmation 
pourrait être contestée par les auteurs qui datent 
la fin du rri° style et le commencement du 1v° de 
40-60 après J.-C. Il suppose, avec Schefeld, que le 
1” style a pu survivre jusqu'au règne de Néron et, 
avec Beyen, que le Iv® était déjà formé en 40. Aussi 
pourrait-on remarquer qu'une certaine marge est pos- 
sible entre la fin d’un style et les débuts d’un autre; 
il n'existe pas de rupture brusque et il est peut-être 


un peu aventureux de prétendre fixer uniquement sur 
des questions d’iconographie et de manière une date 
trop précise. Claude a régné de 41 à 54; la date pro- 
posée par M. Bastet diffère donc seulement d’une 
vingtaine d'années. Les persistances qui sont un phé- 
nomène artistique si fréquent doivent nous engager à 
quelque prudence. 


LOUIS HAUTECŒUR. 


Scurta istorie a artelor plastice in R. P. KR. seco- 
jul XIX. Ouvrage publié sous la direction de 
G. Oprescu par Ion Frunzerrr et Mircea POPESCU 
avec la collaboration de R. Nicorescu et R. Boc- 
DAN. Institut d’art et d’histoire de l’art de l’Acadé- 
mie de la République populaire roumaine, 1958, in-4°, 
250 p., 109 ill. 


G. Oprescu avait déjà publié plusieurs ouvrages 
dont un en français (Malmo, 1935) sur l’art roumain du 
x1x® siècle. Avec ses collaborateurs il nous en donne 
un nouveau tableau. Suivant l’usage des pays soumis 
à l'idéologie communiste les titres des chapitres sont 
inspirés non point par l’évolution esthétique, mais par 
les événements politiques et sociaux, la disparition du 
régime féodal à la fin du xvitr* siècle, la préparation 
de la révolution de 1848, l’époque de l’unification, celle 
de l'indépendance a la fin du x1x® siècle. Engels et 
Marx, cités dès la première page, donnent le ton. On 
nous parle d’abord de l'avènement de la bourgeoisie, 
de la sécularisation de l’art auparavant religieux, des 
progrès du réalisme, de la lutte des classes. Les auteurs 
nous montrent les prodromes de cet art dans les ta- 
bleaux d’église qui contenaient parfois des portraits de 
donateurs représentés au vif, nous disent comment dès 
la fin du xvriI® siècle apparaissent des scènes histo- 
riques ou populaires, comment le portrait traité pour 
lui-même se développe au début du x1x° siècle, portrait 
encore souvent naïf, reconnaissent ces auteurs. 


Des étrangers introduisent des modes nouvelles; des 
émigrés français, tel Henri de Mondonville, s'installent 
en Roumanie; des artistes autrichiens, allemands y 
travaillent. On rencontre avant 1828 des architectes 
comme Xavier de Villacrosse et Schlater qui introdui- 
sent des formes classiques ou romantiques. 


C'est surtout après 1848 que la Roumanie regarde 
davantage vers l’Europe. Des artistes roumains, Nicu- 
lici, C.D. Rosenthal, Iscovescu viennent travailler à 
Vienne, entrent à Paris dans les ateliers de Drolling, 
Cogniet, Picot. Ces hommes ne rapportent pas seule- 
ment des idées artistiques, mais célèbrent comme 
Aman, Petrescu, la liberté, et s’inspirent de l'école 
réaliste, tandis que les sculpteurs demeurent plus long- 
temps fidèles aux traditions classiques. Durant la se- 
conde partie du siècle des peintres, Grigorescu, An- 
dreescu, font connaître à la Roumanie les leçons de 
Barbizon. Ces échanges ne cesseront pas jusqu’au 
xx° siècle. 

On peut regretter que ce livre ne comporte pas, 
comme c'était jadis l’usage en Roumanie, un résumé en 
français qui permettait au lecteur incapable de lire le 
roumain d’avoir une idée de cet art et d'apprécier, 
comme il le mérite, l'effort de ces auteurs. 
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Monografi de artisti: I. T. ENESCU. — Camil Ressu. 
IT Amelia Paver et Radu Ionescu. — Nicolae 
Vermont. Institut d’histoire de l’art de l’Académie de 
la République populaire roumaine, Bucarest, 1958, 
2 vol. in-4° (180 p. et 156 illust. et 132 p. et 
107 illust.). 


Dans une collection nouvelle l'Institut d'histoire de 
l’art de Bucarest publie deux volumes consacrés l’un 
à Nicolas Vermont (1866-1932), l’autre à Camille Ressu, 
né en 1880. Ces ouvrages, largement illustrés, après 
les couplets obligatoires sur le marxisme, étudient la 
carrière et l’art de ces deux peintres. 

M. Vermont, dès la fin du xix° s'ècle, obtint de 
grands succès en Roumanie, où il était comparé à 
Luchian, ce qui était un peu excessif. Il appartenait à 
une famille cultivée; il était le frère de Bernard 
Vermont qui traduisit Goethe et Schiller, fut astro- 
nome et chimiste, de Maximilien qui fut poéte, de Lia 
qui devint actrice. Nicolas découvrit la peinture chez 
Grigoresco, qui habita un temps sur le même palier 
que ses parents. Il fut à l’école des Beaux-Arts de 
Bucarest l'élève d’Aman et montra sa précocité. En 
1887 il s'installa à Munich, centre artistique qui atti- 
rait tant d'artistes de l’Europe centrale et orientale, où 
régnait l'admiration des Flamands et des Hollandais, 
le prestige du réalisme français; il travailla chez 
Ludwig Loefftz, bon pédagogue, copia les maîtres à 
la Pinacothèque, s’éprit de Rembrandt, un Rembrandt 
souvent revu par Lenbach; il traita, comme Claus 
Meyer, Walter Firle, Frithjof Smith, Fritz von Uhde, 
des sujets religieux dans un style moderne, ce qui ne 
Vempéchait pas de collaborer aux journaux socialistes 
et antimonarchiques de son pays. De 1893 a 1895 il 
demeura a Paris et gotita les portraits de Aman Jean. 
Il revint à Bucarest, participa avec Stefan Popescu, 
Strimba, Kimon-Loghi, Petrascu, a la formation de 
groupes nouveaux, exécuta des portraits où survit son 
admiration pour Rembranct, des paysages où sont pré- 
sents les souvenirs de Grigoresco, mais où il prouve 
aussi sa connaissance des impressionnistes français, des 
compositions religieuses et mythologiques et se rendit 
célèbre par ses tableaux de genre, émigrants, vaga- 
bonds, danseuses, paysans attablés, ateliers de modistes. 
Durant de nouveaux séjours en France il peint la ter- 
rasse du Café de la Paix (1925), la plage et le port 
de Dieppe, toiles où paraît l’habileté de son métier. 
M. Ionesco étudie son œuvre de graveur : les traits 
parallèles et parfois croisés nous rappellent à la fois 
Rembrandt et Zorn, ainsi que les maitres français. 
Vermont se préoccupe des effets de lumière. Il appar- 
tient à la génération des post-réalistes, qui ne subirent 
pas l'influence des manières nouvelles. 

Plus jeune de quatorze ans, Ressu fut plus sensible 
à ces idées parvenues jusqu'à Bucarest. M. Enescu 
nous présente un tableau très vivant du milieu artis- 
tique roumain de cette époque. Les débuts de Ressu 
ressemblent à ceux de Vermont, même précocité, même 
passage à Vienne, même exode vers Paris. Ressu de- 
meura sept ans en France, fut l’élève de J.-P. Laurens 
chez Julian, habita Montparnasse, fréquenta les céna- 
cles, se proclama révolutionnaire en art comme en 
politique, subit l'influence des Fauves, pratiqua la juxta- 
position des couleurs vives, voulut rendre l'éclat de la 
lumière, exécuta des figures et des paysages dans un 
style simplifié que son biographe appelle primitif, mais, 


cependant, demeura toujours un partisan du dessin 
serré, qui enveloppe les formes, de la calligraphie et 
dans ses portraits charges, ceux de Castaldi, de Iser, 
dans ses études de femmes on pourrait entendre comme 
un écho affaibli, mais sensible, de Toulouse-Lautrec et 
parfois de Matisse. Ressu, dit M. Enescu, est un cons- 
tructeur de formes humaines. Il a exécuté d'excellents 
portraits, tels ceux de Luchian ou de Zambaccian. II 
s'efforce aussi d’atteindre au style et devant le rideau 
pour le Théatre national on pourrait évoquer les com- 
positions de Puvis de Chavannes et certaines études 
pour cette ceuvre font penser a celles de Maurice Denis 
pour le théatre des Champs-Elysées. On lui doit de 
beaux dessins de nus où se révèlent le goût du trait 
expressif, de l'attitude, du volume, du rythme, de la 
grâce, une grâce sans affèterie, et la science du corps 
humain. Ressu méritait par son talent cette étude sagace 
et consciencieuse. 


ILE 
Werner WEISBACH. — Studien sur deutschen Kunst- 
geschichte, Bd. 8. — Die Basler Buchillustration des 
X V. Jahrhunderts. Mit einem Verzeichnis der 
illustrierten Basler Drucke des XV. Jahrhunderts. 


2 verbesserter Neudruck mit 23 Faksimilés auf 


14 rare Kehl, Heitz, 1957. 


En 1896, W. Weisbach publiait dans le tome 8 des 
Studien zur deutschen Kunstgeschichte, un catalogue 
des incunables a gravures imprimés a Bale, dont la 
réimpression a paru avec un écart de plus d’un demi- 
siècle. 

Cet ouvrage qu'on ne peut dissocier de la thèse du 
même auteur : Der Meister der Bergmannschen O fficin 
und Albrechts Durers Beziehungen (Studien zur Deut- 
schen Kunstgeschichte Bd. 6., 1896), avait fait alors 
l’objet d’un compte rendu détaillé de R. Kautzsch, dans 
le Centralblatt fiir Bibliothekwesen (janvier 1897). 

Le catalogue reléve plus de cent incunables illustrés 
imprimés par B. Richel, L. Ysenhut, P. Kollicker, 
N. Kesler, J. Amerbach, J. Froben, M. Furter, J. von 
Pfortzheim, J. Bergmann de Olpe. Il est précédé d’une 
importante introduction qui constitue une étude stylis- 
tique de l’illustration baloise de la fin du xv° siècle, c’est 
cette étude qui intéresse l’histoire de l’art. 

Après avoir rappelé l'importance de Bale où l’éta- 
blissement d’une université (1460) devance de peu l’in- 
troduction de l'imprimerie (attestée en 1471), l’auteur 
relève, à travers les diverses éditions, celles dont les 
gravures lui paraissent appartenir à l’art local, en 
signalant toutefois l'influence des impressions d’Ulm. 

Une première période s'ouvre avec le Spiegel mensch- 
licher Behaltnis, premier livre illustré bâlois, imprimé 
par B. Richel en 1476. En se basant sur les figures de 
cet incunable, l’auteur distingue deux styles différents 
dont il s'efforce de définir les caractères et de retrouver 
les exemples dans la succession des incunables bâlois, 
sans signaler l'influence exercée par les impressions 
xylographiques néerlandaises de la Bible des pauvres 
sur la décoration de ce livre. 

La seconde période (1492-1498) est marquée par le 
séjour de Dürer à Bâle, entre 1492 et 1494. Repous- 
sant la thèse de Burckhardt (Munich, 1892) attribuant 
au jeune Dürer l'illustration du Ritter vom Turn (Bâle, 
M. Furter, 1493) et du Narrenschiff de Sebastien 
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Brant, (Bale, J. Bergmann de Olpe, 1494), ainsi que les 
bois conservés à Bâle et destinés à l’impression d’un 
Térence, l’auteur y voit l’œuvre d’un artiste inconnu, 
le maitre de l’officine Bergmann. 

Tout en reconnaissant l'intérêt d’une étude qui, dé- 
passant l'analyse essaye de faire la synthèse de Villus- 
tration baloise au xv° siècle, on ne peut adopter les 
conclusions de l’auteur surtout en ce qui concerne la 
première période. L’extréme variété des planches an- 
nexées au catalogue prouve que la plus grande diver- 
sité d'influence joue. Bale reçoit alors plus qu’elle ne 
donne, et ses imprimeurs empruntent à leurs devan- 
ciers d'Ulm, d’Augsbourg, Cologne, Strasbourg. C'est 
ce que viennent confirmer Îles publications bien posté- 
rieures de Schreiber (Manuel, T. V, 1910-1911) et de 
Schramm (Bilderschmuck der Frühdrucke, 1922-1943). 
Si on examine, par exemple, la trés belle crucifixion 
du Missel de Bale imprimé chez B. Richel en 1480, on 
constate que, bien loin d’appartenir a la tradition locale, 
elle semble s’inspirer des gravures de Schongauer. On 
retrouve la méme inspiration dans la crucifixion d’un 
missel de Strasbourg imprimé par Gruninger en 1493 
et attribuée à Dürer; elle réapparaît encore quelques 
années plus tard chez le Maitre I. D. Quant à l’origine 
des illustrations bâloises attribuées à Dürer, il semble 
que le problème soit demeuré sans solution. Friedlander 
et Hind penchant pour cette attribution tandis que 
d’autres historiens de l’art y demeurent opposés. Quoi- 
qu'il en soit, l'influence du maitre est attestée par un 
bois signé de son nom et conservé à Bâle, bois utilisé 
pour le frontispice de l'édition latine des lettres de 
saint Jérôme parue chez Kesler en 1492. 

Il n'existe donc pas antérieurement au xvI° siècle où 
Holbein donnera au livre balois sa physionomie parti- 
culière, un art du livre propre à Bâle. Il est d’ailleurs 
impossible en cette fin du xv° siècle d'étudier isolément 
la production typographique d’une seule ville. A ne 
considérer que les pays germaniques et la France, la 
totalité des premiers et partiellement la seconde ont des 
liens d’étroite dépendance. Ainsi l'illustration du Spiegel 
menschlhicher Behaltnis, par lequel la gravure avait fait 
son apparition dans le livre bâlois a été ensuite cédée 
au Wurtembergeois Martin Huss. Imprimeur à Lyon, 
celui-ci l’utilisera pour la décoration du premier livre 
à gravures français : Le Mirouer de la redemption de 
l'umain lignage (1478). 

Si donc l’étude synthétique de l'illustration bâloise 
au XV° siècle n’est concevablé que dans un examen 
d'ensemble de la production allemande, il reste que la 
méthode employée par Weisbach est celle qui doit être 
appliquée : étudier l'illustration non plus seulement en 
fonction de l'imprimerie, mais eu égard à sa valeur 
artistique, au point de vue du style auquel elle appar- 
tient. Ainsi comprise, l'étude de la gravure d'illustration 
à ses débuts apportera une contribution valable à Vhis- 
toire de l’art du xv° siècle. Ë 


M. HÉBERT. 


Victor Hugo et les Caprices de Goya. 


Suivant M. Michel Florisoone (communication..a la 
Société de l'Histoire de l'Art français : « Comment 
Delacroix a-t-il connu les « Caprices » de Goya? » 
dans le Bulletin, 1957, pp. 131-144), Victor Hugo aurait 


ignoré ce célèbre recueil de gravures jusqu'au 8 sep- 
tembre 1831, date de la présentation, dans les salons 
de l’Arsenal, de l’exemplaire rapporté de Madrid par 
l'attaché d’ambassade Antoine Fontaney. A la vérité 
la légende de la planche 64 des Caprices : Buen viage, 
figure déjà en épigraphe, avec le nom de Goya, en 
tête de la pièce XXVIII des Feuilles d'automne, datée 
du 15 mai 1830, mais cette épigraphe aura été ajoutée 
sur épreuves au cours de l'impression du recueil paru 
le 30 novembre 1831. Sur ce point, M. Florisoone a 
indiscutablement raison, car l’épigraphe ne figure pas 
dans le manuscrit original (Bibl. Nat. Mss., na.fr. 
13389, fol. 66). Est-ce à dire qu'au début de septembre 
de cette année 1831, Victor Hugo ignorait encore les 
Caprices? Nullement, comme en témoigne le passage 
suivant de Notre-Dame de Paris (Livre VI, chap. III, 
éd. de l’Impr. Nat. p. 180), écrit entre le 1°" et le 
26 octobre 1830; les dates inserites par Victor Hugo 
sur le manuscrit même (Bibl. Nat, na.fr. 13378, 
fol. 163) en font foi. Il s’agit de la Sachette du Trou- 
aux-rats : « Elle ne présentait au premier aspect 
qu'une forme étrange, découpée sur le fond ténébreux 
de la cellule, une pièce de triangle noiratre, que le 
rayon du jour venant de la lucarne tranchait criment 
en deux nuances, l’une sombre, l’autre éclairée. C'était 
un de ces spectres mi-partis d'ombre et de lumière, 
comme on en voit dans les rêves et dans l'œuvre extra- 
ordinaire de Goya, pales, immobiles, sinistres, accrou- 
pis sur une tombe ou adossés à la grille d’un cachot. » 
De plus, dans la marge du manuscrit, deux croquis de 
Victor Hugo (reproduits dans l’éd. supra cit., p. 440) 
représentent la Sachette « en deux nuances, l’une som- 
bre, l’autre éclairée ». Leur rapprochement s'impose 
obligatoirement avec les planches 5, 17, 31, 52, 34 des 
Caprices, où figurent des vieilles accroupies. Resterait 
à déterminer la date à laquelle Victor Hugo — qui 
déjà sûrement avait entendu parler de Goya, soit pen- 
dant son séjour a Madrid en 1811-1812, soit au cours 
des années suivantes par son pére ou son frére Abel — 
eut pour la premiére fois sous les yeux les planches 
des Caprices. Si les éléments nécessaires pour cette 
recherche font actuellement défaut, il est téméraire 
d'affirmer, croyons-nous, que ce n’est pas Delacroix 
qui les a révélés à l’auteur de Notre-Dame de Paris. 


GEORGES HUARD. 


* 


LES 


Nous avons reçu, de M. Michel Florisoone, la réponse 
suivante : « M. Georges Huard prouve parfaitement que 
Victor Hugo connaissait certaines planches des Ca- 
prices en octobre 1830. Cette précision n’infirme en rien 
la thèse que je défendais... et qui tendait à prouver 
qu'en 1824, Delacroix était seul capable de communi- 
quer à limprimeur Motte un exemplaire des Caprices 
dans lequel Deveria a copié des planches pour le recueil 
des Caricatures espagnoles. Il reste que l’épigraphe si 
inadaptée de la pièce XXVIII des Feuilles d'Automne, 


NDLR. — Mlle Claude Payet, ancienne élève de -l’Ecole du 
Louvre, nous signale que dans sa thèse Victor Hugo et les 
mages, soutenue en 1956, et restée manuscrite, elle a cité le 
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ajoutée plus d'un an après, assure qu'il n'était guère 
familier avec les gravures de Goya. Quant à conclure 
que ce serait Delacroix qui les aurait révélées à l’au- 
teur de Notre-Dame de Paris, cette hypothèse est très 
peu vraisemblable, étant donné que Delacroix et Victor 
Hugo ne se fréquentaient plus depuis 1829, et que 
Villustrateur des Orientales et des Odes et Ballades..., 
Boulanger, ne connaissait pas de toute évidence les 
Caprices. Or, les croquis faits par Hugo en octobre 1830 
dans la marge du manuscrit de Notre-Dame de Paris, 
semblent indiquer, par leur rapprochement que note 
M. Huard avec certaines planches des Caprices, que 
l'écrivain avait sous les yeux ou venait de voir très 
récemment, son souvenir en étant encore fort impres- 
sionné — ce qui ne sera plus en novembre 1831 — 
ces gravures. Ne serait-ce pas tout simplement l’exem- 
plairc de Vivant-Denon donné tout récemment, en 
1829, à la Bibliothèque Nationale, et que les artistes 
allèrent voir de préférence au recueil de Motte... 


MB. > 


Jean BARADEZ. — Fossatum Africae: Recherches 
aériennes ‘sur l’organisation des confins sahariens à 
l’époque romaine, avec une préface de Louis Leschi 
(Gouvernement général de l'Algérie, Direction de 
l’Intérieur et des Beaux-Arts, Service des Antiquités, 
Missions archéologiques). Paris, Arts et Métiers gra- 
phiques, 1949. 1 vol. in-4°, X +376 p., 1 index, 
1 table, 135 pl. dans le texte et 2 cartes dépliantes 
hors texte. 


La technique de prospection archéologique aérienne 
mise au point par le colonel Baradez procède des 
méthodes modernes de l'observation militaire. Il ne 
s’agit plus seulement de chercher à apercevoir d'avion 
des vestiges encore inconnus, de les repérer sur la carte 
et de les photographier à vue, c’est-à-dire à basse ou 
moyenne altitude : il s’agit de prendre à haute altitude, 
automatiquement, en naviguant au compas et au chrono- 
mètre, selon des axes précisés d'avance, des bandes de 
clichés couvrant de vastes étendues de terrain, puis de 
confier les films aux laboratoires spécialisés et d’en 
faire l'étude analytique, systématique, patiente et rigou- 
reuse, centimètre par centimètre, millimètre par milli- 
mètre, en utilisant des appareils de grossissement per- 
fectionnés, de façon à ne laisser échapper aucun détail 
ni aucun indice composant l'aspect archéologique du 
terrain: l'étude analytique a pour aboutissement indis- 
pensable une interprétation graphique; «c’est sur l’en- 
semble des interprétations analytiques graphiques jux- 
taposées que pourra s’amorcer l'étude synthétique de la 
zone couverte par la mission considérée ». La valeur de 
cette méthode exhaustive est démontrée par les gains 
substantiels obtenus sur une région comme la vallée de 
Oued el Kantara, l’une des plus classiquement connues, 
et que l’on était fondé à croire scientifiquement « épui- 
sée » par les nombreuses et longues prospections au sol 
dont elle avait précédemment fait l’objet. Quant aux 
résultats sensationnels auxquels la méthode peut con- 
duire en ce qui concerne non seulement la topographie 
précise, mais toute l’organisation militaire, économique 
et humaine des confins sahariens et numido-mauréta- 
niens de l’Empire romain, c’est le sujet même du pré- 
sent livre. 

Le titre (Fossatum Africae) évoque une découverte 
entre toutes remarquable du colonel Baradez : celle de 
l'ouvrage défensif qui, sur des centaines de kilomètres, 


bordait les provinces romaines d'Afrique. Une constitu- 
tion du Code Théodosien, datée d'avril 409, parle des 
gentiles préposés à «l'entretien et à la protection du 
limes et du fossatum ». St. Gsell avait eu le mérite 
d'identifier le premier comme un tronçon du fossatum 
en question le prétendu canal (« Séguia ») qu'au dire 
des indigènes la reine légendaire Bent-el-Krass avait 
cohstruit au sud de l’oued Djédi pour en dériver les 
eaux, mais ce n'étaient jamais que 60 km et les rapports 
entre fossatum et limes restaient vagues : aujourd’hui, 
les éléments connus du fossatum s'étendent sur 520 km 
au total, on en voit mieux les caractéristiques et on en 
comprend mieux le rôle. C’est un obstacle, construit 
chaque fois que possible à contre-pente; il se compose 
en général d'un fossé large de 4 à 10m, les déblais 
pouvant être rejetés du seul côté opposé au danger ou 
répartis en avant et en arrière; parfois le fossé est 
bordé par un épais mur en pierres sèches, qui devient 
l'essentiel dans certaines zones rocheuses; il s’épaule a 
des tours de guet et de défense. « Le fossatum... monte 
et descend, franchit par de petits collets les lignes de 
partage des eaux entre les ravinements, descend jusqu’au 
fond de ceux-ci, remonte de l’autre côté... Son tracé 
suit, de ce fait, d’une part des changements de direction, 
d'autre part des changements de pente. A chacun de 
ces changements, nous trouvons les vestiges d’une tour 
carrée ou rectangulaire... [a transmission par signaux 
pouvait être assurée entre les tours du fossatum, d’une 
part, et les ouvrages constituant en quelque sorte sa 
ligne de soutien, d'autre part, grace à des tours un peu 
plus grandes... La densité des tours est très variable, 
suivant le profil du terrain et suivant les vues permises 
par son modelé ». S'agit-il d’un « fossé-frontière », 
comme on avait d'abord baptisé le tronçon de la 
« Séguia >? J. Baradez ne le pense pas : dans la con- 
ception romaine, souligne-t-il, la frontière n’est pas 
une ligne, c’est une zone, une zone organisée, et « les 
routes, constituant le réseau artériel du limes, ne sont 
pas limitées aux terres d’Empire; elles se prolongent 
en avant et sont poussées aussi loin que possible a l'in- 
térieur des territoires barbares, alliés ou soumis, de 
façon à constituer, en avant des territoires romains, un 
glacis avancé »; bien loin de marquer la ligne des 
avant-postes, « il semble que le fossatum jalonne de son 
obstacle continu la zone arrière des organisations mili- 
taires du limes»: avec les forteresses et les bourgs 
fortifiés auxquels il sert d’ultime ‘rempart, «il fait 
partie de la dernière position de résistance », et, si l’on 
tient à parler d’une démarcation, il faut entendre « dé- 
marcation entre la zone dans laquelle on se réservait 
de manœuvrer l'ennemi et celle qu'il fallait défendre 
coûte que coûte, sans esprit de repli — entre la zone 
militaire et la zone agricole du limes ». 

Cette zone agricole du limes dé Numidie dont le 
fossatum jalonne approximativement la limite méri- 
dionale, c’est encore un très important résultat de l’ex- 
ploration aérienne de nous la révéler dans toute son 
ampleur, et c’est le mérite de J. Baradez d’en analyser 
avec compétence l’organisation minutieuse et complète. 
L'auteur est un ancien élève de l’Institut national agro- 
nomique, et les pages qu'il consacre à l’hydraulique, 
aux cultures irriguées, au principe d’empiétement sur 
les zones steppiennes ou désertiques ‘rendent ensuite 
d'autant plus suggestif le commentaire qu'il donne des 
photos aériennes prouvant l'ampleur des efforts dé- 
ployés à l’époque romaine pour arracher a la nature de 
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nouveaux secteurs cultivables par un plan raisonné de 
répartition de la totalité des eaux utilisables. Retenir 
les terres et les protéger contre l'érosion violente des 
pluies, retenir les eaux locales dans des cuvettes natu- 
relles ou artificielles, utiliser l’eau courante et la dis- 
tribuer par des canaux d’adduction et d'irrigation, pra- 
tiquer l’épandage de l'eau et recueillir toujours les 
eaux excédentaires étaient, dans l'antiquité déjà, les 
grands principes de ceux qui eurent à réaliser la colo- 
nisation des marches de l’Empire. Les eaux régulières 
suffisaient au moins à satisfaire les besoins humains et 
à alimenter de vastes oliveraies plantées en terrasses; 
leur excédent permettaient de faire des céréales d'été; 
quant aux eaux saisonnières d'automne et d’hiver, 
savamment retenues, elles offraient la possibilité de 
réaliser des cultures de céréales d'hiver. Conséquences 
économiques : on trouvait là de quoi faire vivre sur 
place une population nombreuse et de quoi expédier à 
Rome quantité d’huile et de grain; plusieurs entrepots- 
magasins ont été reconnus. Conséquences politiques : 
l'ensemble des travaux d’hydraulique agricole « permet- 
tait a Rome d’établir des populations sédentaires, de 
grignoter le nomadisme et de le refouler vers le sud, 
c'est-à-dire de repousser artificiellement vers le sud la 
frontiére d’équilibre entre les nomades et les séden- 
taires ». Pour protéger contre les rezzous des secteurs 
si prospères, il fallait évidemment en arriver à un sys- 
téme d’auto-défense : « La colonisation fixa sur place 
les hommes qui deviendraient susceptibles de la défen- 
dre un jour; la colonisation permit de les nourrir sur 
place quand, de paysans, il devinrent surtout soldats. 
L'organisation militaire et la colonisation romaine s’ef- 
fondrèrent simultanément. » 

Il est enfin une part considérable du travail de 
J. Baradez que nous ne saurions ici résumer ni dis- 
cuter (il y faudrait plusieurs pages), mais qui mérite 
la plus grande attention. L'étude des photographies 
aériennes fait justice d’un certain nombre d’erreurs an- 
ciennes et très généralement admises, touchant l’em- 
placement de bourgs, de stations, de camps ou de cas- 
tella; elle révèle en même temps des localités nouvelles ; 
aussi l'interprétation des milliaires doit-elle, dans bien 
des cas, être reconsidérée, et la question des voies de 
communication en général et des itinéraires du sud 
décrits par la Table de Peutinger en particulier, a 
besoin d’être reprise. A ce point de vue, les témoi- 
gnages du colonel Baradez comptent plus encore que 
la synthèse provisoire, souvent séduisante d’ailleurs, qu'il 
en propose. Les nœuds de ce qu’il nomme «le réseau 
maillé des défenses en avant du fossatum », les ruines 
qui suggèrent en arrière du fossatum un système très 
complet, mais complexe, d’artéres principales, de tra- 
verses directes et de voies de rocade, sont autant de 
sites désignés pour la fouille. Les données de l’explo- 
ration archéologique confirmeront-elles toujours les in- 
tuitions de notre auteur sur le développement chrono- 
logique du limes de Numidie? Pour s'être souvent 
trompés, les historiens sont aujourd’hui trop prudents 
pour rien présumer, mais tous s’accorderont avec 
L. Leschi pour saluer dans le bel ouvrage qui leur 
apporte une description si riche, si suggestive, et tant 
d'éléments nouveaux, « un jalon magnifique sur la voie 
de la découverte ». 


JEAN MARCADE. 


A. ADRIANI — Divagazion intorno ad una Coppa 
paesistica del Museo di Alessandria (Document 
e Ricerche d’Arte alessandrina, III-IV), Rome, 
«L’Erma» di Bretschneider, 1959, in-4°, VII-85 p. 
et 58 pl. 


Après une interruption de dix ans, due aux difficultés 
de la situation et à la primauté de ses fonctions admi- 
nistratives, M. A. Adriani vient de reprendre la série 
de ses Documenti e Ricerche d’Arte alessandrina, en 
publiant un vase en bronze orné de reliefs, acheté jadis 
au Caire et conservé au Musée d’Alexandrie. Le nom 
de coupe ne convient guére a ce récipient haut et 
renflé, dont la forme curieuse aurait justifié une recher- 
che approfondie. On regrettera aussi que les person- 
nages n'aient pu être identifiés, à l’exception d’Athéna 
et peut-être Paris. Par contre, un examen minutieux 
de la technique et du style conduit l’auteur à une date 
élevée de la période hellénistique (111° siècle ou début 
du 11°), et une étude très poussée du paysage lui permet 
de reprendre et de faire progresser le problème si 
débattu du rôle qu'a joué Alexandrie dans la création 
et la diffusion de ce décor. Tandis qu'on ne disposait 
jusqu'ici que d'objets recueillis hors d'Egypte, ce vase 
est un précieux témoignage de la production ptolé- 
maique. Passant alors en revue les principaux reliefs 
du même genre, M. Adriani en revendique un grand 
nombre. Il trouve une première confirmation dans une 
plaquette en plâtre, encore inédite, du même Musée, 
où une femme est occupée à traire une chèvre, et il 
montre que le gout des sujets bucoliques s’est perpétué 
en Egypte jusqu'aux tissus coptes du v° siècle. Puis il 


invoque une série de médaillons en plâtre dérivés de” 


modèles alexandrins, notamment ceux de Begram en 
Afghanistan. Elargissant le cercle, il examine alors un 
ensemble moins homogène, mais apparenté, où figurent 
en particulier la tasse Farnèse et la coupe dite des 
Ptolémées, les camées de Berlin et de Munich, les 
patères de Cherchel et de Chatuzanges, ainsi qu’un 
groupe de terres-cuites vitrifiées, d’un style plus com- 
posite et plus populaire. Enfin, il mentionne les 
principaux reliefs analogues, disséminés dans le 
monde méditerranéen; mais, au lieu d'adopter, avec 
M. Ch. Picard, la théorie annexionniste de Th. Schrei- 
ber, il en dénonce les excès et reconnait la nécessité de 
laisser une part, plus ou moins large, tant à la pro- 
duction romaine qu'à d’autres centres hellénistiques. 
Posant en principe que la variété du style implique la 
diversité des lieux et des temps, il s'efforce de définir, 
mieux que R. Pagenstecher, les signes distinctifs de 
l'art alexandrin, auquel il réserve notamment le goût 
des tableaux bucoliques et, ce qui me paraît moins 
caractéristique, l'inspiration dionysiaque. Il montre enfin 
qu'Alexandrie a donné à Rome, sinon des modèles pré- 
cis, du moins une tradition esthétique. 


Ainsi, ces modestes « divagations », très documen- 
tées et assez nuancées, apportent une contribution 
essentielle à l'histoire de l'art antique. Souhaitons 
qu'elles soient suivies bientôt par une étude analogue 
du paysage marin et fluvial et par un Répertoire 
dart alexandrin dont M. Adriani nous annonce la 
préparation. 


P. WUILLEUMIER. 
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